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INTRODUÇÃO  
 
“No rio do tempo, é uma âncora, a fotografia, contra a deriva da memória”1  
 
 
 
Passados cinquenta anos do início da publicação do Inquérito da Arquitectura Popular em 
Portugal (1961-1962), urge reflectir sobre esta obra. O Inquérito enquanto conjunto de fotografias 
que pretendem, de uma forma aparentemente objectiva, retratar a diversidade paisagística, 
arquitectónica e tipológica da arquitectura popular em Portugal é também, e passados tantos anos, 
talvez sobretudo uma “construção fotográfica”. 
“A obra Arquitectura Popular em Portugal foi (…) realizada pelo então Sindicato dos 
Arquitectos no âmbito de um Inquérito à Habitação Rural iniciado em 1955. (…) Embora as 
intenções pareçam apenas documentais – tanto no livro como no arquivo – é nítido o fascínio pelos 
objectos fotografados e a variedade de tratamentos plásticos que estes motivaram”.2 Neste mesmo 
sentido se referem os textos recentes de João Leal (por exemplo, a obra Etnografias portuguesas 
(1870-1970): cultura popular e identidade nacional e a comunicação em 2009 no colóquio 
Intersecções: Antropologia e Arquitectura). 
Centrando-me na relação que existe entre a fotografia nesta obra e a arquitectura 
representada, pretendo descortinar “uma certa realidade arquitectónica, antropológica e etnográfica 
do Portugal Contemporâneo, através de um percurso fotográfico.”3 O modo como as morfologias, 
funções, materiais e estética da arquitectura popular aparecem retratadas e irão constituir uma 
influência posteriormente, é indicador da sedução dos arquitectos pela ruralidade que vão 
encontrando.  
Será então objectivo do trabalho afirmar que na escolha das imagens existe uma intenção de 
ter a arquitectura como propósito igualmente social. Socorrendo-nos da corrente neo-realista da 
altura, é necessário perceber que critérios foram utilizados na escolha das fotografias que compõem a 
                                                 
1 Nuno Artur Silva, “Considerações sobre a impossível imobilização do tempo” in As passagens do tempo p. 41 
2 António Sena in História da Imagem Fotográfica em Portugal (1839-1997) p.299 
3 http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre_pomar/2008/02/antnio-menres-d.html 
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selecção final. A atenção às preocupações sociais é utilizada para retratar as condições físicas da 
arquitectura popular. Tudo isto com a ajuda técnica da fotografia. 
A forma como se regista e se documenta, como se tratam e se seleccionam as fotografias de 
uma obra é algo decisivo no impacto que isso traz para a posteridade e para a História da 
Arquitectura.  
 
Num primeiro capítulo refere-se a arquitectura e o seu contexto nos anos 40, 50, como 
antecedentes do processo do Inquérito.  
Tal como se explica em Os verdes anos na Arquitectura Portuguesa dos anos 50 de Ana 
Tostões, o Inquérito da Arquitectura Popular desenvolve-se à luz de um debate que envolve uma 
estética oposta à do Estado Novo, aos critérios de Raúl Lino. Essa oposição é liderada por Keil do 
Amaral e Fernando Távora. Os congressos CIAM de 50 propõe um regresso à espontaneidade do 
vernáculo numa óptica que não ignore os valores regionais e contribua para o estudo da génese 
arquitectónica. Este movimento também ocorre no panorama europeu; por exemplo, no caso de 
Portugal, ao carecer de uma unidade em matéria de Arquitectura, no que respeita a existência de 
apenas uma «Arquitectura Portuguesa» ou uma «casa portuguesa»4, todas as diferenças plásticas são 
bem-vindas e particularizadas em diversas fotografias. João Leal, em Etnografias Portuguesas (1870-
1970) Cultural Popular e Identidade Nacional, aborda essas particularidades e uma visão etnográfica 
do Inquérito da Arquitectura Popular, no alinhamento do Inquérito da Habitação Rural (1943/1947) 
e de projectos antropológicos como os de Jorge Dias e Orlando Ribeiro.  
 
No segundo capítulo, individualizo o contexto fotográfico como processo e referência tida em 
conta ao longo da realização do Inquérito. Desde o seu aparecimento que a fotografia acrescenta uma 
dimensão ora criativa ora crítica no campo da imagem. Registando-a ou subvertendo-a, a fotografia 
altera a percepção que temos do espaço; introduz-lhe a aprendizagem de um novo olhar. A fotografia, 
enquanto objectivação do real, permite uma consciência crítica daquilo que vemos. A par destas 
considerações é importante encontrar o panorama artístico e as práticas fotográficas em Portugal e 
no estrangeiro, que influenciam o acto fotográfico; por exemplo, o academismo, o surrealismo e o 
neo-realismo. Abrindo uma discussão entre arte e realismo. Não se pode esquecer a transformação 
                                                 
4 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol. 1) Introdução p.XX 
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que ocorre no panorama fotográfico na década de 50, e que dá luz a projectos individuais e 
marcantes. Em História da Imagem Fotográfica, António Sena menciona alguns nomes que surgem e 
se destacam nesta altura como Victor Palla e Costa Martins com a sua obra Lisboa Cidade Triste e 
Alegre (1959).  
Será aqui que se insere o Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal decorrido de 1955 a 
1961. Um grupo de arquitectos incentivado por Keil do Amaral reúne-se para dar forma a este 
projecto. Munidos de máquinas fotográficas e sem formação prévia, acabarão por deixar um registo 
considerável e marcante na história da fotografia portuguesa, embora não fosse esse o propósito.  
 
O último capítulo e aquele que se torna o mais importante nesta tese, centra-se sobre as 
fotografias publicadas e não publicadas, sobre um diferencial que existe entre o processo de registo e 
o processo de selecção e publicação. Esse diferencial, entre o escolhido e o rejeitado, pode esclarecer 
sobre a imagem que os promotores do Inquérito constroem sobre a Arquitectura Popular.  
Para que me apercebesse de todas essas diferenças e semelhanças e algo imprescindível para a 
realização deste trabalho foi a consulta do arquivo da Ordem dos Arquitectos, onde se guarda quase 
todo o espólio fotográfico do Inquérito e das fotografias que ficaram por publicar. 
Entre as diversas zonas estabeleceram-se “disposições concretas e pormenorizadas sobre os 
aspectos que convinha analisar: ocupação do território, estruturação urbana, materiais e processos 
concorrentes de construção, influência do clima, da economia, da organização social e dos factores da 
evolução, sobre os edifícios e os seus agrupamentos; e uma análise das sínteses plásticas desses e 
doutros factores condicionadores. Além disso, a normalização das fotografias, desenho e notas 
escritas.” 5 
A variedade apresenta-se e reflecte-se bem na divisão por grupos e zonas que compõem o 
Inquérito. Zona por zona estabelecerei pontes, quebrarei ligações, verei estatísticas. Tudo para 
encontrar aquilo que caracteriza ou demarca uma zona das restantes.  
Em traços gerais, esta é uma fotografia que se vai deixando seduzir pela pobreza que encontra, 
uma fotografia vivida e repleta de gentes com os seus hábitos do quotidiano e rituais (ex: a caiação de 
uma casa); fotografia que proporciona ambientes, com uma luz feita de grande contraste, da 
diferença entre claro/escuro. As fotografias apresentam também uma relação com os desenhos e 
                                                 
5 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol. 1) Introdução p.XXIV 
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legendas que as envolvem. Ocupando ora uma página inteira ora fracções dessa - a montagem e 
composição desta obra terá sido levada a uma extrema selecção. 
 
A entrevista ao arquitecto Francisco Silva Dias, a visita ao Museu do Neo-Realismo em Vila 
Franca de Xira e a conversa com a Prof.ª Rita Marnoto tornaram-se todos eles instrumentos 
necessários para que pudesse traçar panoramas que permitam inserir o Inquérito da Arquitectura 
Popular no âmbito da minha tese. As tentativas de outras entrevistas acabaram por não surtir efeito.  
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I CAPÍTULO_ O PROPÓSITO. A ARQUITECTURA DAS DÉCADAS DE 
40 E 50  
 
_ OS INQUÉRITOS 
 
Antes de mais, é necessário analisar diferentes designações que aparecem ao longo deste 
trabalho e que terão consequências no plano dos conteúdos. As palavras popular, regional, rural e 
vernáculo como tendo diferentes dimensões. 
O popular considerado como algo edificado e realizado pelo povo. Algo que se opõe ao 
erudito, mas que não tem de ser necessariamente nem rural, nem vernacular. Podemos pensar então 
na parte do Inquérito correspondente à zona I e concluir que esta inclui construções urbanas de 
carácter popular (habitação operária de iniciativa popular, por exemplo). Keil do Amaral viria a ficar 
decepcionado com a transição de regional para popular, no título do Inquérito.  
Já o termo regional designa algo que é relativo a uma região e que forma os aspectos 
característicos dessa região - o Inquérito intitulava-se inicialmente Inquérito da Arquitectura 
Regional (quando o governo apoiou economicamente a sua realização). O regional vai ao encontro da 
teoria defendida pelo Estado Novo, na qual algumas construções populares são típicas de uma região. 
Temos o exemplo da criação das Províncias de Portugal (Minho, Trás-os-Montes, Douro Litoral, 
Beira Alta, Beira Baixa, Beira Litoral, Estremadura, Alto Alentejo, Baixo Alentejo e Algarve), sendo 
que, a cada província corresponderia uma “construção típica” e um casal vestido com trajes 
característicos. Noutra vertente, teríamos Keil do Amaral a defender três regiões na construção base 
do Inquérito (seriam provavelmente Norte, Centro e Sul). No entanto, este viria a ter uma 
organização diferente com excepção das “províncias” do Algarve, Minho e Trás-os-Montes (exemplo 
da zona IV que se estende pela costa praticamente até Aveiro).  
A palavra rural refere-se a algo fora do mundo urbano e pertencente ao mundo rural. A 
questão que se coloca: poderá incluir o erudito rural? Rural, no contexto do Inquérito não contém as 
manifestações e áreas claramente urbanas, mas antes todas as formas e manifestações de arquitectura 
do trabalho nos campos, tal como mecanismos que ajudam à economia agrícola (por exemplo 
moinhos a água, ou serrações a água junto dos rios e dos ribeiros). Normalmente incluiem-se as 
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actividades como a pesca artesanal (e não, por exemplo, a pesca com meios industriais, que já 
existiam fortemente no Algarve, por exemplo em Portimão).  
O vernacular vem de uma linguagem, a linguagem dos escravos nas casas romanas. Isto é, 
vernacular significa uma linguagem local (que se opõe ao latim, língua falada pelos romanos, como 
língua universal). Os escravos falavam as línguas das suas origens como nos explica Georges Teyssot.6 
Hoje em dia, é mais frequente utilizarmos a palavra vernacular como algo que não é literato ou 
erudito. 
 
Outra questão a ter em conta é a designação de Arquitectura em Portugal ou Arquitectura 
Portuguesa. Significa isto que Arquitectura em Portugal considera que a Arquitectura é uma 
manifestação universal que contém características específicas num território que é Portugal; já 
Arquitectura Portuguesa designa um modo específico de fazer arquitectura, que é comum ao 
território que é Portugal. Se Raúl Lino considera que existe, de facto, uma arquitectura portuguesa, 
uma arquitectura minhota, beirã, algarvia, então isso dá sentido à formação das tais Províncias, 
porque existe uma cultura unitária, característica ou típica da cada Província.  
 
INQUÉRITOS NACIONAIS 
O Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal sucede a outros tantos Inquéritos que já se 
haviam realizado anteriormente. Nem sempre no mesmo formato, mas de certa forma influenciando 
esta obra em alguns aspectos. 
Antes de mencionar qualquer intervenção nacional, convém referir que o estudo ou 
referências à arquitectura popular/rural vinha já fazendo parte de um imaginário nacional, 
consequência do romantismo nacionalista do século XIX (como sucede na pintura, por exemplo, com 
os académicos de finais do século XIX e inícios do século XX). A este movimento, que vê as 
construções rurais inseridas nas paisagens agrícolas, podemos chamar pitoresco.  
No entanto, a abordagem à ruralidade ganha novos contornos, com o Estado Novo. 
Reconhece-se que as condições de vida nas áreas rurais são muito deficientes e daí os programas de 
melhoramentos e os inquéritos – iniciativas tomadas pelo próprio regime.  
                                                 
6 Georges Teyssot “Sessão II  24/11” in Joelho nº2 pp. 118-119 
1. Fotografia do Inquérito à Habitação Rural.
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Em 1931, o Ministério das Obras Públicas e Comunicações (MOPC) havia decretado a “obra 
de melhoramentos rurais” no sentido de o Estado dotar as populações rurais de trabalhos públicos 
locais7. Em 1932, Duarte Pacheco especifica esta atitude reconhecendo a necessidade de intensificar 
esses trabalhos. Neste caso consideraria como melhoramentos rurais: “as obras de interesse local e 
vantagem colectiva a executar fora dos centros urbanos e das sedes dos concelhos, compreendendo a 
construção ou reparação de estradas municipais, estradas não classificadas, caminhos vicinais, 
pavimentos, chafarizes, tanques, lavadouros e obras semelhantes.”8 
Por outro lado, o Estado reconhece a necessidade de resolver o estado sanitário do País, 
surgindo a Administração Geral dos Serviços Hidráulicos e Eléctricos, responsável pela orientação 
técnica das câmaras municipais na realização do programa de melhoramentos de águas e saneamento, 
bem como a elaboração dos estudos e projectos de obras a realizar, reforma das obras existentes e 
fiscalização do universo construído: 
“São consideradas melhoramentos de águas e saneamento as obras de captação e distribuição 
de água e o estabelecimento, beneficiação e ampliação de redes de esgoto nas vilas e povoações 
importantes e nas cidades com excepção dos grandes centros.”9 
Nesta linha de pensamento começara-se um "inquérito" sobre higiene rural, em 1931, 
orientado pela Direcção Geral de Saúde. Publicado em 1935 como Notícia do Inquérito à Higiene 
Rural – sobre águas e esgotos mostra “que tal como no Minho e Trás-os-Montes, a telha vã, o chão 
térreo, as cortes de gado e pocilgas ou por baixo das habitações ou separadas por tabiques dentro da 
própria casa, a falta de divisões e a ‘promiscuidade’, as casas sem janelas, as janelas sem vidros, a falta 
de ar e de luz são as características gerais das habitações dos trabalhadores do campo na Beira Alta 
como na Beira Baixa, na Beira Litoral como na Estremadura, no Alentejo como no Algarve.”10 
As condições denunciadas com estas iniciativas seriam insistentemente repetidas e 
especificadas num Inquérito realizado à habitação rural portuguesa. Contestando, nos anos 30, o 
Movimento da Casa Portuguesa, um grupo de “etnógrafos espontâneos” (engenheiros do Instituto 
Superior de Agronomia) resolve permanecer em campo e observar a casa popular através do prisma 
                                                 
7 Diário do Governo, Decreto-Lei nº 19 502 de 20 de Março de 1931 
8 Diário do Governo, Decreto-Lei nº 21 696 de 30 de Setembro de 1932 
9 Diário do Governo, Decreto-Lei nº 21 698 de 30 de Setembro de 1932. 
10 http://www.marxists.org/portugues/cunhal/ano/agraria/cap06.htm#85 
2. Rio de Onor. Rua da aldeia.
3. Rio de Onor. Rua da margem esquerda, com as 
suas típicas varandas.
4. Rio de Onor. O tio 
Manuel do Avelino goza o sol de 
outono.
5. Rio de Onor. A tia 
Maria Antónia Pedrucha, com 
um saco de farinha às costas, 
pára para ser fotografada. Com 
esse ar sério, é uma mulher de 
língua desembaraçada e com 
bastante graça.   
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da miséria e da falta de condições de higiene, por contraponto à beleza e à harmonia publicitadas pelo 
Estado Novo.  
Neste Inquérito, todos os elementos seriam pormenorizados e a extrema pobreza em que o 
país se encontrava iria sobressair. Dados como: “quanto a utensílios e roupas de cama, a situação não 
é melhor. Na família de um assalariado, constituída por casal e 9 filhos, há ao todo, para as 11 pessoas, 
4 colheres, 3 garfos, 1 faca, 3 malgas, 4 pratos de barro, 1 copo, 3 lençóis, 3 mantas e 2 fronhas”11. Este 
trabalho visava “mostrar a miséria que se vive no campo português e daí levar a uma espécie de 
reforma agrária, que era incompatível com o carácter autoritário do regime”.12 Uma perspectiva que 
virá a ser diferente daquela exposta no Inquérito da Arquitectura Popular, como veremos em seguida, 
mas que apresentará igualmente o registo fotográfico, ainda que parco e em más condições.  
Outros trabalhos, que terão de ser referidos, estão no âmbito da etnografia e antropologia, tão 
próximas da disciplina que é a arquitectura. Podemos encontrar, desde a década de 30 a 70 
(coincidindo com o Estado Novo em Portugal) variados elementos neste campo. Um grupo 
constituído pelos etnógrafos mais ligados ao Estado Novo, cuja política daria um lugar de destaque ao 
folclore; outro grupo vinculado a Jorge Dias, que seria sem dúvida a figura central da antropologia 
portuguesa nesses anos; e um terceiro composto por um conjunto de intelectuais vinculados de forma 
menos sistemática à etnografia e à antropologia. Com formações muito variadas (artistas, músicos e 
arquitectos) e com diversas posições políticas, este grupo procuraria um discurso etnográfico 
contrário ao do Estado Novo.  
Os estudos etnográficos de Jorge Dias em Vilarinho das Furnas (Uma aldeia comunitária - 
1948) e em Rio de Onor – comunitarismo agro-pastoril (1953) aproximam-se demasiado dos registos 
realizados no Inquérito da Arquitectura Popular e serão, com certeza, obras reconhecidas pelos 
arquitectos do Inquérito. “(…) Não se deve estranhar ter sido também Portugal um dos primeiros – se 
não o primeiro – países da Europa a fazer estudos de comunidade do seu povo, aplicando o método 
orgânico e funcionalista que, melhor do que qualquer outro, permite dar a visão de um agregado 
humano, no seu ambiente natural, focando os problemas económicos, sociais, religiosos e psíquicos, 
                                                 
11 Inquérito da Habitação Rural p. 127 referido em http://www.marxists.org/portugues/cunhal/ano/agraria/cap06.htm#85 
12 João Leal “Sessão II  24/11” in Joelho nº2 p.111 
6.  Primeira  edição da obra “Portugal, o Mediter-
râneo e o Atlântico” de Orlando Ribeiro.
7.  Orlando Ribeiro, auto-retrato com a máquina 
Leica.
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isto é, a totalidade da cultura, sem esquecer o aspecto ecológico”13 Estes dois exemplos apresentam-se 
como casos mais típicos e quase perfeitos de organização comunitária em Portugal. 
A nível geográfico e histórico existe ainda uma obra que importa referir e que terá sido de 
extrema importância para a realização do Inquérito à Arquitectura Popular. Falamos de Orlando 
Ribeiro e o seu Portugal, o Mediterrâneo e o Atlântico (1945). Orlando Ribeiro e a divisão do país 
segundo áreas, não tão rígidas como o Norte e o Sul, ou como os regionalismos típicos, mas baseadas 
em factos geográficos. Provando que Portugal tem zonas e características diversas, mas através de 
dados científicos, os quais influenciam toda a organização das actividades humanas e expansão dos 
povos – sua aglomeração, povoamentos e construção. Um país de contrastes onde, por natureza 
dizemos que Portugal é mediterrâneo, mas atlântico por posição. “Apesar das afinidades 
mediterrâneas do clima português, (…) o oceano é o grande regulador da atmosfera”.14  
Já Francisco Silva Dias, na entrevista realizada para este trabalho, menciona: “há uma frase do 
Orlando Ribeiro que eu, retive durante muito tempo que diz que nós temos o Atlântico em Sintra e a 
30 km a Sul temos a Arrábida mediterrânica e isso tudo se reflecte, realmente, na zona 4, como o 
Freitas dizia ‘é a pérola das equipes’…”. 15 Sendo que a zona 4 será já uma referência ao Inquérito da 
Arquitectura Popular.  
 
INQUÉRITOS INTERNACIONAIS  
“ O Inquérito não é minimamente inocente. Há uma intencionalidade em justificar o 
moderno contra uma arquitectura que o regime apadrinhava. Aliás é uma reacção que não é só em 
Portugal, já tinha sido precedida por um inquérito em Itália, pelo menos. E é uma reacção não tanto 
ao movimento moderno mas, no que nos diz respeito e suponho que nos outros países também, à 
adopção de uma série de receitas formais que adivinham do movimento moderno e que não tinham 
ligação com a realidade dos países, como era o nosso”. 16 
Em 1936 e promovido pela VI Triennale de Milão, realiza-se um Inquérito intitulado 
Architettura rurale italiana, orientado por Mário Pagano e deixando um espólio fotográfico 
igualmente interessante. Junto com os estudos sobre a residência racional expostos nessa Trienal, este 
                                                 
13 Jorge Dias in Rio de Onor: comunitarismo agro-pastoril p.11 
14 Orlando Ribeiro in Portugal o Mediterrâneo e o Atlântico p. 101 
15 Francisco Silva Dias na entrevista realizada para este trabalho. * ver anexo A) 
16 Sérgio Fernandez  “Sessão II  24/11” in Joelho nº2 p.104 
8. Capa da  obra  Architettura Rurale 
Italiana de G. Pagano.
9.  “Architettura Rurale Italiana”, 
Architettura rurale em Boscotrecase ( zona 
vesuviana).  
10.  “Architettura Rurale Italiana”, Varandas de madeira 
numa casa em Primolano. 
11. Imagens da obra “Architettura rurale italiana”.
O PROPÓSITO.A ARQUITECTURA DAS DÉCADAS DE 40 E 50  
 A FOTOGRAFIA NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL  26 | 27 
inquérito/catálogo17 representa um momento de viragem em determinada secção da arquitectura 
italiana. “Por um lado tentavam desmarcar-se de uma provinciana absorção das vanguardas 
europeias e por outro instaurar uma prática baseada numa relação distinta com o contexto e as 
tradições locais. O ano de 1936 abre uma nova fase que dará lugar, inclusive em plena guerra, a um 
momento de investigações e reflexões individuais.” 18 Sem recusar a temática da habitação racionalista 
no que respeita ao projecto urbano, mas investir no estudo da arquitectura tradicional como cultura e 
técnica indispensável ao projecto moderno. Demonstrar o valor estético da funcionalidade da casa 
rural italiana. “O conhecimento das leis de funcionalidade e o respeito artístico do nosso imponente e 
pouco conhecido património de arquitectura rural sã e honesta, talvez nos preserve das recaídas 
académicas, nos imunize contra a retórica e sobretudo dar-nos-à o orgulho de conhecer a verdadeira 
tradição autóctone de arquitectura italiana: clara, lógica, linear, moralmente e formalmente próxima 
ao gosto contemporâneo.”19 
Este levantamento de habitação rural, realizada por Pagano em 1936, é talvez a primeira vez 
que a arquitectura popular ou rural é interpretada como sendo “funcional” e “moderna” (próxima do 
nosso gosto diz Pagano). Na organização do catálogo e da exposição, os contextos de aparecimento 
de arquitectura rural seguem um ordenamento que vai do simples para o complexo, e dos materiais 
perecíveis (palhas, madeiras) para os materiais mais permanentes (abobadilhas de tijolo, pedra). O 
discurso é sempre o da adequação das construções às condições climáticas e às exigências de resposta 
aos trabalhos rurais.  
À semelhança de Portugal, estes estudos em Itália representavam uma total antítese da 
retórica monumental do regime da altura.  
 “(…) Dividido inicialmente entre a referência ao Mediterrâneo e a tabula rasa futurista e 
fortemente condicionado pela situação política, o racionalismo italiano vê na relação com a história 
uma das condições próprias da definição de um estilo nacional. A intensa e contraditória relação 
entre o regime político e a arquitectura moderna conduz, assim, a dois resultados paradoxalmente 
opostos: o classicismo autoritário do E42 e as investigações sobre a casa rural tradicional. Um marco 
contraditório que parece reproduzir alguns dos elementos do debate da cultura arquitectónica 
                                                 
17 PAGANO, Giuseppe; DANIEL, Guarniero - “Architettura Rurale Italiana” Quaderni della Trienale . Milano: Ulrico Hoepli 
Editore, Agosto 1936 XIV 
18 Luca Molinari “ Entre continuidad y crisis. Historia y proyecto en la cultura arquitectónica italiana de la posguerra” in 2G nº15 
p.7 
19 Giuseppe Pagano e Guarniero Daniel in Architettura Rurale Italiana p.5 
13.  Capa do catálogo “Switzer-
land Builds”.
14.  Página do catálogo  “Switzer-
land Builds”.
12.  Capa do catálogo “Italy 
Builds”.
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moderna internacional nos primeiros anos 40: a relação entre monumentalismo e arquitectura 
moderna e a revalorização da dimensão regional e tradicional.”20 
Os anos de guerra e a primeira fase de reconstrução estão, assim, relacionados com um duplo 
e contraditório sentimento: por um lado, o conflito mundial como uma possibilidade de partir do 
zero, os bombardeamentos como uma ocasião para empreender um programa de reconstrução 
massiva das cidades e do território. Por outro, a progressiva tomada de consciência da necessidade de 
uma nova relação entre cultura moderna e tradição local, como elemento de reaproximação ao gosto 
comum. 
 
Complementarmente ao catálogo de 1936, a associação entre arquitectura popular e 
arquitectura moderna só voltará a acontecer na sequência de publicações do fotógrafo Kidder Smith, 
o qual edita o catálogo Brazil Builds (a que corresponde uma exposição no Moma em 1943). Na 
realidade, são as publicações nos catálogos Switzerland builds: Its native and modern architecture 
(1950) e Italy builds: its modern architecture and native inheritance / L’ Italia Costruisce (1956), de K. 
Smith, que se avizinham à publicação do Inquérito. Podemos verificar que existem algumas 
semelhanças na forma como os desenhos se articulam com as fotografias ou como as próprias 
fotografias, ora de página inteira ora em composição com outras estão dispostas. No entanto existe a 
grande diferença de, nestes dois livros e talvez pela primeira vez, se inserir a divulgação da 
arquitectura popular conjuntamente com a arquitectura erudita moderna. 
 
Ainda na Suíça, de 1935 a 1946, é de referir outro aspecto do mesmo contexto. “Todos os 
arquitectos modernistas do mundo estavam a estudar arquitectura vernacular na Suíça. Eram todos 
pessoas que adoramos, como Giedion, Meyer e Paul Artaria. Todos eles estudavam arquitectura 
vernacular nesse período. Então eles tentavam procurar um género de re-fundação. A tese da Carta 
de Atenas era insuficiente.”21 
As publicações de Paul Artaria Schweizer Holzhäuser (Basel, Wepf & Co, 1936), Vom Bauen 
und Wohnen: Ein Bilderbuch für Laien und Fachleute (Basel, Wepf & Co, 1939) e Schweizer 
                                                 
20 Luca Molinari “ Entre continuidad y crisis. Historia y proyecto en la cultura arquitectónica italiana de la posguerra” in 2G nº15 
p.7 
21 Georges Teyssot  “Sessão II  24/11” in Joelho nº2 p.106 
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Holzhäuser aus den Jahren 1920-1940 (Basel, Wepf & Co.) mostram estudos de variadas casas suíças 
construídas com madeira, pedra e betão. São mais insistentes os estudos das construções em madeira.  
 
 
_ RAÚL LINO E O DEPOIS (ANTECEDENTES DO INQUÉRITO) 
 
Na Exposição Universal de Paris, em 1900, um jovem estudante de arquitectura concorre ao 
projecto do pavilhão de Portugal com uma proposta de uma construção portuguesa com 
reminiscências da época dos últimos reis da dinastia de Aviz. Um pavilhão no mínimo característico 
que despertou a curiosidade dos olhares estrangeiros. Um projecto que na altura foi considerado 
revolucionário e que foi reprovado pelo júri, o qual elegeria o pavilhão de Ventura Terra. Não 
obstante, Raúl Lino explica que “pouco depois apareciam uma pequena casa em Cascais, imaginada 
com sobriedade pelo aristocrata Bernardo Pindela, que repetia as linhas de uma casa minhota das 
muito simples e, mais ou menos pela mesma época, uma outra casita no Monte Estoril, inspirada nos 
motivos alentejanos de tradição mourisca (…) E assim se começou a abrir caminho à reflexão sobre o 
decoro das cidades e o respeito devido à Natureza, no capítulo da Arquitectura.”22 
 
Na verdade, isto iria reflectir-se mais tarde na problemática e ideologia da «casa (à) 
portuguesa», a qual não é de imediato reaccionária mas tão somente conservadora. Uma discussão 
que nasce por entre casas que se perdem imitando as dos mais variados países, no estilo de todas as 
épocas e por onde se adoptou a palavra «chalet» de tanto agrado que causou (como pequena moradia 
isolada.) No meio de todos esses estrangeirismos, surge uma reacção contra a falta de harmonia no 
globo da arquitectura portuguesa, que tanto interferia com a paisagem nacional.  
De igual forma, a falta de coerência neste tipo de construções ressaltava a dificuldade em 
caracterizar uma típica casa portuguesa. Não seria à base de alpendres e beirais de telha em canudo, 
painéis de azulejo e “um lampião pendente de braço de ferro mais ou menos floreado”23 que se 
                                                 
22 Raúl Lino “Vicissitudes da casa portuguesa nos últimos cinquenta anos” in Ver e Crer nº8 pp. 34-37 
23 Raúl Lino “Vicissitudes da casa portuguesa nos últimos cinquenta anos” in Ver e Crer nº8 p. 33 
 
15. Cassiano Branco, Câmara 
Municipal da Sertã, 1927.
16. Pardal Monteiro, Técnico, 
1928.
17. Carlos Ramos, Liceu em 
Coimbra, 1930.
18. Cristino da Silva, 
Capitólio de Lisboa, 1927.
19. Cassiano Branco, Hotel 
Vitória em Lisboa, 1934.
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encontraria uma definição. Elementos participantes numa tal desordem que viriam a chamar a 
atenção de Raúl Lino para esta discussão.  
Raúl Lino inicia assim uma primeira abordagem mais seca, de paredes brancas e volumes e 
composições abstractos (daí o ter-se tornado um quase cliché/ uma arquitectura próxima do futuro 
“estilo nacional”). Uma primeira visão moderna, mas sem a frieza do racionalismo francês, sem a 
máquina de Le Corbusier. Apostando no conforto e na organicidade dos espaços, e dos elementos 
que o compõe (ex: desenho de padrões e tecidos).  
Pode-se dizer que o chamado “estilo moderno” ou arquitectura modernística (entre fins dos 
anos 20 e início dos anos 40) era politicamente neutra e não foi perseguida pelo Estado Novo. Dos 
arquitectos aos quais foram entregues encomendas do governo constam os nomes de Cristino da 
Silva, Carlos Ramos, Pardal Monteiro, Cotinelli Telmo, Cassiano Branco, Rogério de Azevedo e 
Oliveira Ferreira. De referir também os arquitectos Jorge Segurado, irmãos Rebelo de Andrade, 
Jacobetty Rosa, Paulino Montez e Keil do Amaral. 
No entanto, enquanto que internacionalmente, e sobretudo a nível europeu, se discutia o 
balanço da atitude modernista e o peso que a História teria no processo arquitectónico (questões 
fundamentais então, já que a Europa, ainda destruída na sequência da segunda guerra mundial, 
aspirava a uma rápida reconstrução), em Portugal assistia-se já à progressiva tentativa de implantação 
de uma arquitectura de carácter nacionalista, imposta pelos valores retrógrados e tradicionalistas, 
aportados pelo regime e consumados no campo da arquitectura na figura de Raúl Lino. Este estaria já 
envolvido numa reciclagem erudita e estetizante de alguns componentes da cultura popular rural. 
Depois de uma década de 30, com um forte pendor modernista, assistimos na década de 40 ao 
acender desses nacionalismos e valores fascizantes, que quase acabam com o movimento 
internacionalista (é de notar que a implantação de novas tecnologias em Portugal foi mais difícil pelo 
grande ruralismo do país e pela política anti-industrial do Estado-Novo).  
A História encarregou-se de demonstrar em Portugal, nas décadas centrais do século, o 
aforismo que relaciona as formas de governo de uma sociedade com a arquitectura que gera. Neste 
caso entre o Estado Novo e a chamada “arquitectura dos anos 40” e de forma mais evidente que 
noutros países que experimentaram na Europa. Período que se revela complexo na arquitectura que 
ergueu, que consentiu que se erguesse. Um dos acontecimentos que lança essas discussões e 
20.  Pavilhão dos 
Portugueses no Mundo, 1940.
21. Cassiano Branco, 
Portugal dos Pequenitos, Casa 
da transição do  Alentejo para o 
Algarve , 1940-1962.
22. Raul Lino, Casa Ribate-
jana, 1933.
23. Mapa da Exposição do Mundo Português.
24. Cassiano Branco, Portugal dos Pequenitos, 
Casa do Monte Alentejano 1940-1962 .
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dualidades e “projecta a luz e a sombra sobre a década é sem dúvida a Exposição do Mundo 
Português. (…)  
E da noite para o dia surge ali em Belém esse lugar fátuo e feérico que foi a Exposição do 
Mundo Português. Lugar onde sob forma de metáforas de tijolo a meia vez, estafe e muita tinta irá ser 
apresentada ao povo português a versão oficial da sua História.” 24 Um período (1940) no mínimo 
entusiasmante para todos os arquitectos, embora se suspeite que essa forte adesão não tenha sido 
tanto um resultado dos princípios propostos na exposição, mas mais pela falta de quantidade de 
trabalho que havia no mercado das Artes.  
Neste evento domesticam-se aqueles que já estavam envolvidos no modernismo – a 
vanguarda de 30 - , ou como diria Cassiano Branco, aquela geração “que se passa com armas e 
bagagens para o campo do inimigo (que ele também pisou aqui e ali, embora por motivos diversos). 
‘Os ideais e a brotoeja são doenças de juventude’, diz sempre sábio, cinicamente”.25 
A Exposição do Mundo Português descortina as grandes correntes que atravessam o estreito 
espaço cultural português nesta altura: O Nacionalismo e o Modernismo (sendo que é nos anos 40 
que a sua anterior convivência se deteriora e “atinge uma verdadeira luta de contrários (…).  
Para o nacionalismo radical o mito é a ORDEM. (…) 
Para o modernismo, o mito é a ORGANIZAÇÃO” 26 
O Nacionalismo português tem as iniciativas da Aldeia mais Portuguesa de Portugal 
organizada por Jorge Segurado (Monsanto/ 1938) e um Portugal dos Pequenitos (1940) como o 
retrato mais fiel do nosso país. Esta última obra, a cargo de Cassiano Branco, “tentará reproduzir, à 
escala do brinquedo, um Portugal mítico com a arquitectura das diversas regiões, incluindo as 
colónias, convertidas em estereótipos a servir de figurino”27. Não esquecer o mostruário da “Casa 
Portuguesa” de Raúl Lino. Depois de uma primeira fase, Raúl Lino tenta algo do que achava ser mais 
próximo de um estilo português apropriado a um tipo de utilizador e diferindo nas várias regiões do 
país. Apesar de o fazer com maior cuidado e coerência, acaba caindo nas palavras ditas 
anteriormente, acerca da mescla de estilos e adereços arquitectónicos.  
                                                 
24 Manuel Tainha “ A propósito da Exposição – os Anos 40 na Arte Portuguesa” in Jornal dos Arquitectos nº10-11 pp. 12-13  
25 Manuel Tainha “ A propósito da Exposição – os Anos 40 na Arte Portuguesa” in Jornal dos Arquitectos nº10-11 pp. 12-13  
26 Manuel Tainha “ A propósito da Exposição – os Anos 40 na Arte Portuguesa” in Jornal dos Arquitectos nº10-11 pp. 12-13  
27 Sérgio Fernandez in Percurso Arquitectura Portuguesa 1930-1974 p. 35 
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Já o estilo “‘português suave’ como então se popularizou entre os arquitectos a sua ideologia 
artística, só se converte em discurso retórico na sua versão urbana dos 40’s: os grandes ‘ensembles’ 
(…). Nesta linha o radical nacionalismo português reclama-se, portanto, legítimo herdeiro da 
tradição, manualisticamente elaborada por Lino em modelos de acabada factura, onde mais tarde se 
irão enxertar os clichés importados significativamente da arquitectura do nacional-socialismo alemão 
e do fascismo italiano.” 28 
O Movimento Moderno, por sua vez, rompe de alguma forma com a tradição, em favor de 
uma variedade de modelos arquitectónicos como forma de assegurar a continuidade da História. 
Imbuído de “un esprit nouveau”, teria como fundamento/base a Carta de Atenas, um manifesto 
elaborado nos anos 30 pelas principais figuras do Movimento, cuja reunião se realizou em Atenas. A 
arquitectura moderna tinha o critério da repetibilidade como um verdadeiro princípio operativo e 
estético.  
Manuel Tainha vem a concluir que: “De raiz autoritária ou democrática, a forma da cidade ou 
das casas, numa palavra, a ordem nas coisas não induzirá por si só a ordem nos espíritos e a 
disciplina nos comportamentos (Estado Novo), nem elimina os conflitos sociais (Modernismo). As 
provas acumuladas são, hoje mais do que ontem, tragicamente concludentes. 
(…) Ambos (os movimentos) têm em comum o gosto, ou a necessidade de inventar criaturas 
para povoar as suas criações. (…) 
Isto mesmo aliás se poderá dizer a propósito de todos os mestres do Movimento Moderno 
porque, tudo somado, esta permanente frustração configura o próprio colapso do Movimento; ao 
cabo e ao resto reduzido a uma mera questão de caligrafia arquitectural (o estilo internacional) ”29 
 
Esta relação com o modernismo é no mínimo peculiar. Dado que à partida se faria uma 
apologia extrema dos critérios modernistas, tendo Le Corbusier por mestre inquestionável, e à 
medida que o tempo passa esses temas irão sendo atenuados em busca de um equilíbrio no panorama 
arquitectónico português.  
Uma questão debatida no I Congresso Nacional de Arquitectos Portugueses, em 1948, que virá 
trazer ao de cima muitos dos tópicos dominantes da futura década de 50. E onde, por outro lado, a 
segunda geração de arquitectos modernos (Viana de Lima, Keil Amaral, Arménio Losa, Artur 
                                                 
28 Manuel Tainha “ A propósito da Exposição – os Anos 40 na Arte Portuguesa” in Jornal dos Arquitectos nº10-11 pp. 12-13  
29 Manuel Tainha “ A propósito da Exposição – os Anos 40 na Arte Portuguesa” in Jornal dos Arquitectos nº10-11 pp. 12-13  
25. ODAM, 1951.
26. Logotipo do 1º Congresso Nacional de 
Arquitectura, 1948.
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Andrade, Cassiano Barbosa, Januário Godinho…) critica duramente aqueles que se haviam 
convertido em apoiantes do regime.  
Tomando uma direcção oposta aquela dos círculos oficiais, este Congresso tem por base toda 
uma conjuntura preparada previamente. E refiro-me à formação, em 1946, do ICAT (Iniciativas 
Culturais de Arte e Técnica), uma organização em Lisboa que se agrupa em torno de Keil do Amaral 
e que interfere no debate que transformou a tradicionalista revista Arquitectura. “Em Lisboa, o ICAT 
desenvolveu uma actividade mais alargada, não se limitou exclusivamente à defesa da arquitectura 
moderna, mas desempenhou um papel evidente na oposição ao regime com uma postura mais 
política e cívica, utilizando como veículo as, mais ou menos neo-realistas EGAP (Exposições Gerais 
de Artes Plásticas 1946- 1956) e a revista Arquitectura, que começou a publicar alguns dos novos 
trabalhos e a mostrar sinais de um modernismo internacional, com a publicação da Carta de Atenas, 
da Unidade de Habitação de Marselha e também da arquitectura sul-americana (…)”.30 Esta iniciativa 
divide o seu desempenho com a ODAM (Organização dos Arquitectos Modernos) no Porto, fundada 
no ano seguinte  
Ana Tostões explica-nos: “(…) Na verdade, uma nova e radical geração nascida nos anos 20 
aparece de forma crescente, autores cujas CODA (Concurso para Obtenção do Título de Arquitecto) 
constituíam uma primeira hipótese de propor os ideais modernos, e que também apoiaram a criação 
da Escola do Porto, reunida à volta do professor Carlos Ramos (o qual entrou em 1940 e que presidiu 
o destino da escola desde 1952) e que marcava a diferença com a Academia e a opressiva escola de 
Lisboa. A ODAM iria constituir a consolidação do grupo debaixo destes princípios, debaixo do mote 
‘os nossos edifícios são diferentes daqueles do passado, porque vivemos num mundo diferente’ ”31 e 
viria a desempenhar um papel-chave na organização e realização do I Congresso. 
 
 
_CULTURA ARQUITECTÓNICA ANOS 50 
 
                                                 
30 Ana  Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a 
la revolucion” in 2G nº20 pp. 133-134 
31 Ana  Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a 
la revolucion” in 2G nº20 p. 133 
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“qualquer estilo nasce do Povo e da Terra com a espontaneidade e vida de uma flor; e Povo e Terra 
encontram-se presentes no estilo que crearam com aquela ingenuidade e aquela inconsciência que 
caracterizam todos os actos verdadeiramente sentidos, sejam eles de um homem ou de uma 
comunidade, de uma vida ou de muitas gerações (…) podemos dizer que há uma ética na 
Arquitectura e se o Homem é unidade da escala que a mede, devem exigir-se a ela as mesmas 
qualidades que todos exigimos ao verdadeiro Homem” 32 
 
Sendo que o Congresso revelou uma nova classe consciente da sua missão social e instaurou 
um novo período na arquitectura portuguesa, seria necessário analisar um processo de ruptura que 
teve lugar na produção arquitectónica dos anos 50 e à luz do contexto da agitação cultural pós-
guerra. Ana Tostões acredita que “a recente descoberta da arquitectura dos anos 50 constitui, na 
verdade, a chave para perceber o contexto da geração corrente de arquitectos. Anos de ruptura, mas 
também de continuidade, os anos 50 são particularmente importantes para perceber a longa duração 
do século e são fundamentais para clarificar a situação da nossa própria contemporaneidade.” 33 
Depois de um período de tendências monumentais ou rurais nacional-fascistas, numa 
produção arquitectónica estruturalmente teatral, o acto de ruptura é entendido como um momento 
de balanço da modernidade, de emprestar atenção ao interrompido projecto moderno começado no 
fim dos anos 20. 
 “ Na verdade, os movimentos cíclicos de regressão e modernização experienciados pela 
cultura portuguesa no início do século XX em diante, levaram a um abrandamento da continuidade 
de tradição no momento em que cada um entrava no processo de modernização. Como tal, o 
congelamento que caracterizou o projecto de Salazar no período pós-guerra deu lugar a uma série de 
compensações, já que teve o efeito de adiar o aparecimento do consumismo em Portugal, 
diferenciando-o, desde o início, da industrialização e desenvolvimento tecnológico que teve lugar 
noutros países europeus – algo que empurrou os arquitectos portugueses em direcção a uma intensa 
adaptação, tal como invenção no campo da tecnologia.”34 
                                                 
32 Fernando Távora “O problema da casa portuguesa” in Fernando Távora pp. 11-12 
33 Ana Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a la 
revolucion” in 2G nº20 p. 131 
34 Ana  Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a 
la revolucion” in 2G nº20 pp. 131-132 
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No campo dessas invenções e um dos reflexos dessas compensações foi o questionamento dos 
ideais modernistas mais puritanos aplicados ao nosso país, uma análise das ideias modernas básicas. 
Isto porque, é muito difícil fazer com que permissas de uma suposta arquitectura universal, e apesar 
de uns modelos funcionarem melhor que outros, se apliquem a todas e quaisquer situações. A 
própria personagem principal do Movimento Moderno, Le Corbusier, é ele próprio altamente 
controverso e contraditório, pois embora fizesse o elogio do universal e da máquina, ele foi sensível 
ao papel continuador da história (a importância da arquitectura greco-romana foi fundamental no 
seu percurso pessoal). 
Isto leva a que, depois de uma primeira fase radical, se siga uma nova consideração das raízes, 
que implica revalorizar questões como o contexto, o significado de espaço ou a importância dos 
materiais tradicionais e métodos intemporais. Tratava-se de chegar ao universal através do local. 
Em 1945, Fernando Távora, então jovem arquitecto, havia escrito O Problema da Casa 
Portuguesa, onde denuncia uma arquitectura de “pastiche” do Estado Novo, revoltando-se contra 
uma arquitectura de fachada e defendendo que a história apenas terá interesse se for utilizada em 
termos de futuro. Mais importante é o alerta para a importância da arquitectura vernacular enquanto 
somatório de séculos de experiência, onde se depositam conhecimentos construtivos e uma 
organização espacial que melhor se relacionam e se adaptam ao nosso espaço geográfico e 
possibilidades materiais, e, como tal, possíveis de serem utilizadas num registo moderno. Acredita 
que a inventariação, sistematização e estudo da arquitectura popular portuguesa definiria a base de 
um novo sistema ético que reconhece o valor do conhecimento como método de uma pedagogia 
disciplinar que pudesse fundamentar o exercício da arquitectura. Uma reflexão que inclui o 
internacionalismo (o aproveitamento das novas tecnologias para melhoramento das condições de 
habitabilidade) e o respeito e estudo da história como âncora para a nova arquitectura portuguesa. 
Para o fazer, propõe uma revisão do início ao fim, de todo o assunto relativo à “Casa Portuguesa”, 
mas que apenas faria eclodir as respostas militantes dos arquitectos modernos uma década mais 
tarde. 
Em 1947, Keil do Amaral tinha vindo reforçar as ideias de Fernando Távora ao escrever o 
artigo “Uma iniciativa necessária”, na revista Arquitectura, em que sugere, com alguma urgência, a 
realização de um inquérito à arquitectura popular, estipulando logo, com o seu sentido prático, um 
mapa de trabalhos para a sua realização. No surgimento da sua própria produção, ele teria já 
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reparado na importância de novos factores, ao popularizar a arquitectura holandesa de W.M. Dudok 
e ao levar uma série de investigações sobre a arquitectura popular como uma forma de chegar até 
uma arquitectura autêntica, longe do ecletismo e dos estilos, reclamando as suas próprias raízes. 
Em Portugal, com as ideias expressas na carta de Atenas caídas por terra, terá sido apenas a 
partir do Inquérito à Arquitectura Popular, iniciado em 1956 e concluído em 1961, que saíram as 
ideias que mais se adequavam à nossa realidade. Inspirado, como vimos, uma década antes (1947), 
viria a ter um grande impacto cultural e político no meio da resistência, respeitando tanto o oficial 
conservadorismo como a natureza esquemática do Estilo Internacional. Feito “com o apoio oficial e 
com a intenção de contribuir para o ‘aportuguesamento da arquitectura’, iria mostrar que, 
contrariamente, à existência de um estilo genuinamente português (como o Regime esperava) havia 
tantas tradições como regiões (…)”35 
Trata-se de um levantamento da arquitectura rural portuguesa realizado por 6 equipas num 
total de 18 arquitectos, distribuídas pelas regiões do Minho, Trás-os-Montes, Beiras, Estremadura, 
Alentejo e Algarve. Retratando modos de vida que pouco depois desapareceram, o registo integra 
plantas esquemáticas de localizações e esquemas de assentamentos, plantas, alçados, outros desenhos 
e muitas fotografias - do exterior e algumas do interior das habitações e edifícios urbanos - 
organizadas na publicação com cuidada composição gráfica.  
Além disso, os arquitectos responsáveis apresentaram uma crescente sensibilidade etnográfica 
para reconhecer a multiplicidade das expressões da arquitectura ao longo de todo o país, tendo 
algumas semelhanças com o contributo etnográfico de Ernesto Veiga de Oliveira.  
Procura-se ir um pouco além das críticas reformistas dos engenheiros agrónomos e “mais do 
que um inventário de formas e técnicas construtivas, o Inquérito propõe uma aproximação ao sítio, 
às estruturas da população e a modos de vida traduzidos na aproximação ao espaço. Viria a 
contribuir para pôr um fim ao mito da ‘Casa Portuguesa’ e a gerar uma visão cultural recaindo 
algures sobre a fidelidade ao Movimento Moderno e o compromisso com a realidade à acção do 
tempo histórico. Pela primeira vez em Portugal, este reencontro com a modernidade assumiu um 
estado de ‘contemporaneidade’ e simultaneamente universalidade e entendimento da história como 
                                                 
35 Ana  Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a 
la revolucion” in 2G nº20  p. 139 
27. Fernando Távora, Casa de Ofir ,1956 - corte.
28. Casa de Ofir- corte.
29. Casa de Ofir- corte.
30.  Casa de Ofir.
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ela é.”36 Apresentando uma significativa sintonia com teses incluídas nos CIAM/Hoddeson acerca de 
uma arquitectura moderna sensível a valores e formas locais, a iniciativa permitiu romper com o 
chamado “português suave” e revelar uma arquitectura profundamente humana enraizada na terra.  
Se esta atitude revelava as contradições e a crise que o movimento Moderno estava a 
atravessar no contexto internacional do final dos CIAM’s, em Portugal isto assinalava a reabilitação 
da sensibilidade incorporada que aparentemente formava uma constante dentro da arquitectura 
portuguesa. A experiência iria estimular o debate crítico em torno da arquitectura moderna durante 
as décadas de 60 e 70 do século XX. 
O pensamento despoletado tanto pelo Inquérito como por estes contextos internacional e 
nacional, definiu um momento de ligação, no qual a obra pioneira de Távora foi a referência na 
Escola do Porto, mas também na arquitectura portuguesa - num compromisso entre a produção 
nacional e a contemporaneidade internacional. Obras como o mercado de Vila da Feira, a casa de 
Ofir ou a Escola do Cedro rapidamente se tornaram importantes referências. 
“Na casa de férias, de 56, em Ofir, é nítido o ‘enraizamento’ pelo qual o autor sempre pugnou 
(…) depois da sua participação na elaboração do Inquérito. Retomam-se as lições da arquitectura 
tradicional no manuseamento de materiais, nas soluções construtivas, na escala adoptada e até no uso 
de elementos-símbolo como a chaminé da lareira, aqui, de acentuado volume. Não haverá, no 
entanto, qualquer similitude com os ‘regionalismos’ oficiais.” 37 
 
ARQUITECTURA NEO-REALISTA ITALIANA 
Novos valores e expressões tomaram forma neste período. Expressões que reflectem a 
diversidade que, de alguma forma, provocou a cultura arquitectónica. Uma foi a redescoberta de 
Frank Lloyd Wright, derivando do paradigma orgânico, referido por Bruno Zevi. Outra terá sido a 
popularização das culturas em volta do canónico Movimento Moderno: desde o empirismo nórdico 
até à liberta italiana de Carlo Scarpa e Ignazio Gardello. 
 
No período pós-guerra, Itália depara-se com um panorama de reconstrução social política e 
económica que decorreu durante a cultura da Resistência. A arquitectura deste período é marcada 
                                                 
36 Ana Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a la 
revolucion” in 2G nº20 p. 139 
37 Sergio Fernandez in Percurso Arquitectura Portuguesa 1930-1974 p. 127 
31. Capa da revista L’Architettura: 
cronache e storia nª7 (1956).
32. Capa da revista 
L’Architettura:cronache e storia nº67 
(1961).
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por “preocupações de âmbito social e tinha como premissas promover a consciência do valor das 
camadas populares para manter a resistência face ao fascismo, a necessidade de união entre os 
‘mestres’ da arquitectura italiana nos anos 20 e 30 e a defesa do conceito de cidade como espaço 
colectivo e de expressão livre que resulta num património cultural.”38 
É neste período pós-guerra que Bruno Zévi se empenha numa versão organicista da 
arquitectura, face ao Movimento Moderno. Criando a APAO em 1945 - Associação para a 
Arquitectura Orgânica – e publicando o livro Por uma arquitectura orgânica. Por outro lado, 
desenvolve um intenso trabalho de crítica arquitectónica, publicado maioritariamente na revista 
romana L’architettura: cronache e storie (da qual chegaria a ser director).  
O movimento neo-realista italiano, já com uma vasta obra no campo do cinema, da pintura e 
da literatura, teria também expressão em algumas importantes intervenções a nível do urbanismo e 
da arquitectura. É no final dos anos 40, início dos anos 50, que se assiste ao surgimento de uma 
arquitectura neo-realista em Itália (esta inicia-se em Roma, ao longo de uma ascensão 
cinematográfica, com lugar no estúdio Cinecittà). Aliás, é frequente a presença de imagens de 
arquitectura popular no cinema neo-realista italiano – estas aparecem em filmes como Stromboli 
(1950). Indo em sentidos opostos aqueles praticados pelo regime, esta arquitectura aposta numa 
crítica de carácter psicológico, social e material face às necessidades do Homem e da sociedade. 
Bruno Zévi e a sua ideologia em Por uma Arquitectura Orgânica já davam sinais de defender uma 
arquitectura sem vínculo com a autoridade, mas ligada à funcionalidade que advém da técnica e do 
meio social e cultural.  
Os profissionais mais jovens interessam-se pelas condições de vida das classes populares e 
procuram responder, com realismo, aos problemas que as afectam. Encontra-se uma nova 
linguagem, que sem esquecer o sotaque do movimento moderno, se liga “aos valores de uma tradição 
autêntica e, como tal, seja mais facilmente apreensível pelos destinatários. As suas propostas terão 
sempre como base aprofundados estudos sociológicos. Dar-se-à particular atenção aos métodos 
construtivos, optando-se pelas técnicas tradicionais de mais fácil domínio, em detrimento de sistemas 
mais sofisticados.”39 
                                                 
38 Sandra Folgado in Saber ver a Arquitectura Neo-Realista em Portugal p. 55 
39 Sergio Fernandez in Percurso Arquitectura Portuguesa 1930-1974 p. 88 
33.  Bairro Tiburtino (1949-1954), Roma - planta.
34. Bairro  Tiburtino.
35. Bairro Tiburtino.
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De um movimento que também se poderia apelidar de neo-popular ressalvam-se os 
arquitectos Ludovico Quaroni, Mario Ridolfi, Mario Fiorentino e iniciativas como a INA-Casa. Nesse 
programa, os arquitectos são seleccionados através de um concurso, e o seu trabalho visa equacionar 
e solucionar a carência de alojamentos, resolver a alta taxa de desemprego em Itália, criando postos 
de trabalho e incentivar a construção civil. Promovendo a construção do Bairro Tiburtino (1950-
1954) o programa tenta “criar uma linguagem acessível, em oposição à abstracção e ao hermetismo 
de Giuseppe Terragni ou de Alberto Libera.”40 Pelo traçado orgânico e de uma aparente 
espontaneidade, da forma como se articulam os edifícios, quase que se oculta a existência de um 
projecto. “Ruas de perfil irregular sucedem-se a pequenas extensões que sugerem pracetas com escala 
e ambiente de aglomerado de província”41.  
 
“OS VENTOS DO NEO-REALISMO” (Arquitectura Portuguesa)  
Desde o fim da guerra e a contínua reacção ao regime, que surgia e estaria latente algumas 
dezenas de anos, em Portugal, o movimento neo-realista (embora sejam muito ténues as fronteiras 
entre realismo e neo-realismo). Vindo dos pintores mexicanos e brasileiros, como Orozco, Rivera e 
Siqueiros, ou Portinari, os quais teriam um forte impacto na expressão plástica dos nossos artistas. 
Do Brasil, importam-se também as, muitas vezes proibidas, obras literárias. De Itália, inevitavelmente 
ecoam os passos do cinema e da literatura.  
No entanto, na arquitectura portuguesa não se faria sentir um tão visível impacto da corrente 
neo-realista. “Poderemos então falar de uma arquitectura neo-realista? Mais correcto é avaliar se e 
como os ventos do neo-realismo influenciaram a intervenção cívica dos arquitectos no ICAT e no 
ODAM, todo o debate antes, durante e depois do Congresso, a natureza do próprio Inquérito e a 
reflexão levada a cabo por homens como Keil do Amaral, Fernando Távora, Nuno Teotónio Pereira e 
Nuno Portas. (…) Digamos que a influência é exercida porque o neo-realismo é o “ar do tempo” e 
pode ser encontrado sobretudo na defesa incondicional do primado da liberdade de expressão, na 
camaradagem, e amizade com artistas e intelectuais, na intervenção enquanto classe, na consciência 
                                                 
40 Sandra Folgado in Saber ver a Arquitectura Neo-Realista em Portugal p. 57 
41 Sergio Fernandez in Percurso Arquitectura Portuguesa 1930-1974 p. 88 
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do papel social na arquitectura e no posicionamento cívico, ético e moral do arquitecto, enquanto 
homem em sociedade.” 42 
O Neo-Realismo arquitectónico caracterizar-se-ia sobretudo por uma atitude política, que 
induzirá, nos seus seguidores, a procura de caminhos novos em oposição ao conservadorismo e à 
falta de autenticidade dos valores, tantas vezes apenas populistas, defendidos pelo Estado. 
Mas talvez a principal marca do neo-realismo possa ser encontrada no pensamento 
humanista, uma arquitectura que pensa e reflecte o Homem, uma arquitectura que tem as 
necessidades do Homem no centro das suas investigações. “É este humanismo que leva os arquitectos 
a definir a arquitectura como uma realidade pluridisciplinar e a perspectivar o arquitecto enquanto 
Homem consciente do seu tempo, das tradições e do património do seu país.”43 
Teotónio Pereira defendia que o arquitecto deveria ter alguma influência na construção do 
programa, dado que, por terem consciência das más condições em que a maior parte dos alojamentos 
se encontravam, deveriam aplicar essa sensibilidade e visão. «Falemos de Fernando Távora ou de Keil 
do Amaral, falemos de Nuno Teotónio Pereira ou Nuno Portas, todos lutam pela dignificação da 
profissão e do próprio Homem, conscientes de que só a arquitectura que nascesse enraizada no 
próprio lugar, seria autêntica. 
 (…) No âmbito deste pensamento humanista destacam-se as obras A Arquitectura e a Vida 
(1942) e O Problema da Habitação (1945) de Keil do Amaral para quem a arquitectura é reflexo dos 
povos, da vida e dos vários tempos, traduzindo as necessidades materiais e espirituais dos homens, 
pensamento que, segundo Ana Tostões, “sem vanguarda, sem utopia, sem manifestos, é a apologética 
de Keil do Amaral a favor do realismo, da serenidade e da ‘verdade’. ”» 44                                                                                                     
Esta adopção de uma arquitectura culturalista e da arquitectura popular (discussões das 
décadas de 40/50), do papel do arquitecto enquanto reformador social, leva a que as novas gerações 
de arquitectos sejam socialmente mais consciencializadas e combatam por uma liberdade profissional 
que as afaste dos comprometimentos que poderão ter com o Regime. Esta oposição política 
distinguirá estes arquitectos dos primeiros, no sentido em que não fecharão mais os olhos à realidade, 
                                                 
42 Bárbara Coutinho “A Arquitectura sob os ventos do Neo-Realismo” in Batalha pelo Conteúdo, Exposição Documental, 
Movimento Neo-realista Português pp. 217-218 
43 Bárbara Coutinho “A Arquitectura sob os ventos do Neo-Realismo” in Batalha pelo Conteúdo, Exposição Documental, 
Movimento Neo-realista Português pp. 217-218 
44 Bárbara Coutinho “A Arquitectura sob os ventos do Neo-Realismo” in Batalha pelo Conteúdo, Exposição Documental, 
Movimento Neo-realista Português pp. 217-218 
36. Plano dos Olivais-Norte, Lisboa  - plano geral de implantação.
37. Nuno Teotónio Pereira/ António Freitas, torre (1959) Olivais-Norte - planta.
38. torre Olivais-Norte  - vista geral.
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para citar Júlio Pomar em 1945. Dado que, Cottinelli Telmo e Carlos Ramos confessam não terem 
sabido impor os seus pontos de vista e lutar como deveriam ter conseguido lutar e serem uma 
geração que contemporizou ou abdicou de alguns dos seus ideais de forma a garantir a sobrevivência 
profissional. Pela primeira vez, arquitectos e ainda estudantes agrupam-se longe das saias do 
Sindicato e da prática Salonista, a qual arrastava um gosto “oficial”, um posicionamento militante e 
resistente.  
Tal como os neo-realistas, os arquitectos defendem uma pose anti-individualista, 
considerando a arquitectura como produto de uma determinada sociedade e contexto.  
Para Ana Tostões “reclamado como ideia de esquerda e libertadora, o conceito de realismo é 
entendido de um modo positivo como um imperativo ético, numa atenção aos factos tal como são, 
numa busca da verosimilhança da tradição (recuperando esquemas populares, visando personagens 
comuns ou arquitecturas vernaculares), numa luta ambígua contra todo o formalismo e por isso 
conduzindo ao compromisso com um desenho funcional, directo e simples, que acabará por dominar 
a produção arquitectónica do pós-guerra”  45 
O bairro Olivais-Norte, planeado entre 1955 e 1958, tornou-se num pequeno ensaio de 40 ha, 
em relação à zona Olivais-Sul. “Apresenta-se num conjunto com várias tipologias sob a forma de 
banda e torre com abordagens diferenciadas dos diversos autores. A ‘torre’ da autoria de Nuno 
Teotónio Pereira, Nuno Portas e António Pinto Freitas revela um assinalável entendimento 
organicista no desenvolvimento interno dos fogos, onde propõe novas ligações de espaço, ligando a 
sala à cozinha, tal como acontecia nas realizações no âmbito do programa INA-Casa em Itália.” 46 
Da equipa formada por Teotónio Pereira, Nuno Portas, Vasco Lobo e Vítor Figueiredo 
nascerá mais tarde a Igreja do Sagrado Coração de Jesus em Lisboa (1961), onde se reúnem muitas 
das condições já escritas neste trabalho. A preocupação de Nuno Portas “com o contexto urbano, 
com o uso e utilização dos espaços, o pensar acerca dos projectos, o imperativo construtivo, tudo 
revelava um autor que sabia trabalhar em equipa, algo que viria a ser confirmado na admirável Igreja 
do Sagrado Coração de Jesus. Com este edifício, anuncia-se expressamente a nova década de 60 e 
                                                 
45 Ana Tostões in Os Verdes Anos na Arquitectura Portuguesa dos Anos 50 p. 22 
46 Sandra Folgado in Saber ver a Arquitectura Neo-Realista em Portugal p. 131 
39. 40.  Nuno Teotónio Pereira/ Nuno Portas, Igreja do Sagrado Coração de Jesus ( 1961), Lisboa - 
plantas.
41. 42. Igreja do Sagrado Coração de Jesus - cortes.
43. Igreja do Sagrado Coração de Jesus- interior
O PROPÓSITO.A ARQUITECTURA DAS DÉCADAS DE 40 E 50  
 A FOTOGRAFIA NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL  56 | 57 
cede a oportunidade de registar, não tanto uma nova imagem na arquitectura religiosa de Portugal, 
mas um novo conceito de habitação urbana”47 
Nesta obra, a preocupação em ligar os espaços de circulação, à malha urbana e ao próprio 
edifício é um dos aspectos resolvidos com maestria. Cria-se uma relação entre o pequeno lote, os 
edifícios de grande dimensão e as ruas bastante desniveladas entre si. É importante acrescentar a 
criação do pátio de acesso e a reformulação da fachada, que deixa de dar para a rua.  
Por um lado, e plasticamente, o tratamento dos seus elementos irá lembrar o desenho 
italiano. Por outro, propõe-se um conjunto de serviços de apoio à comunidade que funcionam em 
consonância com o espaço da igreja. Este último aspecto não fará com que se perca a sacralidade, mas 
com que a igreja se abra e humanize.  
 
 
 
                                                 
47 Ana  Tostões “El legado de los “verdes años cincuenta”. Permanencia y cambio de la arquitectura portuguesa de la posguerra a 
la revolucion” in 2G nº20  p. 141 
44. Anúncio publicitário da marca Rollei, 1959
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II CAPÍTULO_ O PROCESSO. A CONSTRUÇÃO DA LINGUAGEM 
FOTOGRÁFICA  
 
Um momento e a fotografia como “reconhecimento simultâneo, uma fracção de segundos, do 
sentido de um acontecimento e duma organização formal rigorosa que dá a esse acontecimento a 
expressão própria”48. Cartier Bresson é o seu «momento decisivo». Momento decisivo reconhecido e 
aprendido pelos arquitectos Victor Palla e Costa Martins. 
 
 
_UMA ERA FOTOGRÁFICA 
 
“Se a história foi primeiro oral, e depois passou a escrita, actualmente é sem dúvida fotográfica. Se as 
lendas nasceram e passaram de boca em boca foi porque não existia a fotografia. Se o documento 
escrito (na pedra, na madeira, no papel) se tornou um elemento de discussão, e tantas vezes de 
especulação e de opressão, foi porque não existia a fotografia.” 49 
A fotografia constrói e confirma a história. Regista os acontecimentos e prova a sua existência. 
Existem porque estão registados. 
Como uma presença exacta e científica, seja em que domínio for, é raro o momento em que a 
fotografia não intervém a definir um método, a confirmar uma hipótese, a criar suporte para uma 
ciência. Podendo realçar aquilo que se passa em astrofísica: “ Os milhões de mundos distantes de nós 
que nascem e morrem, como tudo o que tem existência real, ficam para sempre fotografados e 
constituem um arquivo que, depois de classificado, permite acrescentar mais um ponto na escala do 
nosso conhecimento do mundo físico”50 
 
Neste processo de construção de imagens que é o processo fotográfico, a mão liberta-se das 
suas responsabilidades artísticas, as quais, passam a caber unicamente ao olho. “Uma vez que o olho 
                                                 
48 Victor Palla e Costa Martins in Lisboa Cidade Triste e Alegre Índice p. II (legenda das páginas 6 e 7) 
49 Mário B. Nogueira, “A fotografia ao serviço do conhecimento” in Almanaque português de Fotografia p.100 
50 Mário B. Nogueira, “A fotografia ao serviço do conhecimento” in Almanaque português de Fotografia p.97 
45. Eadweard Muybridge, Movimento de mão marcando o tempo, 
(1884-1887).
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apreende mais depressa do que a mão desenha, o processo de reprodução de imagens foi tão 
extraordinariamente acelerado que pode colocar-se a par da fala”51 
E é também esta contínua e incontrolada velocidade reprodutiva de imagens que faz com que 
a fotografia e também o cinema, estejam muito próximos, nesse sentido. Para Walter Benjamin 
ambos representam a profunda alteração na percepção e interpretação da realidade própria da Era 
Moderna caracterizada pela facilidade de comunicação, pelo movimento, pela indústria e pelo 
consumo. “Muito enganado estaria quem visse na fotografia uma expressão plástica dum simplismo 
mecanicista, sem qualquer implicação do que caracteriza a vida intensa e dramática da 
humanidade.”52 
Estamos na Era, afinal, da imagem. “E isto não pode deixar de se chamar progresso.”53  
No entanto, a fotografia levanta desde sempre uma discussão entre forma de documentar 
apenas a realidade ou de lhe imprimir algum cunho pessoal. A fotografia levanta questões entre a 
técnica e a forma, os processos e os resultados.  
 
Registando há pouco mais de cento e cinquenta anos, a máquina fotográfica vem dos 
propósitos de representação da pintura e da perspectiva, numa concepção de realidade criada pela 
Renascença. “No início da história da fotografia as expectativas (…) iam no sentido precisamente 
oposto da subjectividade. A fotografia apresentava-se, relativamente à pintura, não como uma arte, 
mas como um instrumento capaz de reproduzir fielmente o real, de ser documento de suposto rigor 
científico. (…) 
(…) a pintura e a fotografia bipolarizaram uma visão do mundo entre: a mão e a máquina; 
entre a subjectividade e a objectividade; entre a arte e a técnica; entre código e verosimilhança. Mas 
não por muito tempo. (…)”54 
Este patamar de representação dilui-se quando, além de captar e reproduzir qualquer 
imagem, cria novos mundos e constrói a própria realidade, “manipulando a percepção, a 
interpretação, a experiência e o conhecimento.”55.  
                                                 
51 Walter Benjamin “A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica” in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Política p. 76 
52 Mário B. Nogueira, “A fotografia ao serviço do conhecimento” in Almanaque português de Fotografia p.95 
53 Mário B. Nogueira, “A fotografia ao serviço do conhecimento” in Almanaque português de Fotografia p.100 
54 Pedro Bandeira in Arquitectura como Imagem, Obra como Representação: subjectividade das imagens arquitectónicas pp. 54-55 
55  João Fôja Coelho in Simulacro: arquitectura e a imagem fotográfica p. 9 
46. William Klein, Primeiro de Maio em Moscovo, 1959.
47. Joshua Benoliel (1878-1932), Auto-retratos ( “au-
tomáticos”), Lisboa, 1927.
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Referenciamo-nos através da máquina fotográfica até na noção que temos de nós próprios e 
do mundo que nos envolve. Associamos as coisas reais a uma imagem fotográfica, às suas 
representações e reproduções. Conclui-se: “a realidade tornou-se cada vez mais parecida com o que 
nos é mostrado pela câmara”56 
 
 
_“A VERTIGEM DO TEMPO ESMAGADO” 
 
Neste mundo cada vez mais imortalizado, com o disparo de uma máquina fotográfica o que 
acontece já era. “Tal como escreve Berenice Abbott - “O fotógrafo  é o ser contemporâneo por 
excelência; através dos seus olhos o agora torna-se passado”57 . Este conceito é algo em que Roland 
Barthes insiste também: a morte é inerente à fotografia, a partir do momento em que se regista uma 
imagem, ela já é passado, já existiu, e temos o registo do que ficou nas nossas mãos.  
Esse espanto ou fatalismo de termos o passado nas nossas mãos, aparece numa descrição de 
R. Barthes: “ Recordo-me de ter guardado durante muito tempo uma fotografia tirada de uma revista 
(…) que representava uma venda de escravos: o patrão, de chapéu, em pé, os escravos, de tanga 
sentados. Digo uma fotografia, e não uma gravura. Porque o meu horror e o meu fascínio de criança 
provinham disto: que era certo que isso acontecera: não se tratava de exactidão, mas de realidade: o 
historiador já não era o mediador, a escravatura era apresentada sem mediação, o facto ficava 
estabelecido sem método.” 58  
Acrescenta ainda “No fundo, não é necessária a representação de um corpo para que eu sinta 
essa vertigem do Tempo esmagado”59. Este real no estado passado e simultaneamente o passado e o 
real, faz com que, de um ponto de vista fenomenológico, na fotografia, o poder de autenticação se 
sobreponha ao poder de representação.  
Este primeiro poder da fotografia reflecte-se e ganha sentido também no contexto 
arquitectónico. Da seguinte forma: “(…) O sentimento de memória era simultaneamente tomado por 
uma consciência de perda. Dizer ‘monumento’ ou ‘património’ começava a querer dizer preservar e 
                                                 
56 João Fôja Coelho in Simulacro: arquitectura e a imagem fotográfica p. 11 
57 Susan Sontag in On Photography p. 67 
58 Roland Barthes in A Câmara Clara p. 113 
59 Roland Barthes in A Câmara Clara p. 135 
48. Albert Renger-Patszch, Intersecção dos braços de uma ponte de ferro em Duisburg-
Hochfeldt, 1928.
49. Rocchini, Construção de ponte, 1860
O PROCESSO. A CONSTRUÇÃO DA LINGUAGEM FOTOGRÁFICA 
 A FOTOGRAFIA NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL  64 | 65 
tentar resistir ao desgaste natural, uma luta contra o tempo que a fotografia parecia vencer. A 
arquitectura iria usar o mesmo conceito do fixador fotográfico para preservar as suas obras”60 
Na prática arquitectónica, a fotografia “prova que determinado design foi executado, que um 
edifício foi erguido ou que uma ponte foi construída. Este tipo de documentação é agora parte 
integral do negócio e da prática dos arquitectos.”61 Algo que leva a que, alguns críticos questionem as 
consequências da fiel reprodução mecânica, no sentido de sugestionarem os arquitectos a preferirem 
o caminho da imitação em vez de se inspirarem com a energia da invenção. Uma constatação 
paradoxal, quase como se uma inovação como a fotografia desse continuidade ao passado e a uma 
tradição académica assente na reprodução fiel de edifícios clássicos.  
No entanto, segundo a perspectiva de Walter Benjamin a arquitectura apreende-se mais 
facilmente numa fotografia do que na realidade, tal como qualquer obra plástica. Assim sendo, será 
necessário respeitar a condição de ver as grandes obras reduzidas a uma fotografia, para que possam 
ser percebidas. Para W. B., é a capacidade de apropriação do objecto conferida pela imagem 
fotográfica que permite ao observador uma atenção e um “domínio sobre a obra, sem o qual ela não 
chegaria a ter utilização” 62 
A representação da arquitectura surge na origem da prática fotográfica. Devido a longos 
tempos de exposição e à pouca maleabilidade dos químicos, a imobilidade do objecto fotográfico era 
indispensável. “É comum os historiadores da fotografia referirem-se à arquitectura como o primeiro 
objecto ‘temático’ a ser captado por Joseph Niepce (uma vista da sua propriedade de 1827) ou por 
Henry Fox Talbot (também uma vista de sua casa em 1835).” 63 
Mais tarde, no período entre guerras, a arquitectura vem desempenhar um novo papel 
perante a objectiva “sobretudo a partir de 1930, a supremacia da fotografia como representação da 
arquitectura tornou-se cada vez mais real: a câmara omnipresente era indispensável como 
instrumento de persuasão e propaganda; como construtora de modas e estilos, criadora de uma nova 
forma de perceber e interpretar a arquitectura.”64 
 
 
                                                 
60 Pedro Bandeira in Arquitectura como Imagem, Obra como Representação: subjectividade das imagens arquitectónicas pp. 59-60 
61 Encyclopedia of Twentieh Century Photography (2001)  volume 1 p. 57 
62 Walter Benjamin “Pequena História da Fotografia” in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Política p. 131 
63 Pedro Bandeira in Arquitectura como Imagem, Obra como Representação: subjectividade das imagens arquitectónicas p. 54 
64 João Fôja Coelho in Simulacro: arquitectura e a imagem fotográfica p. 74 
50. August Sander, Notário.
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_SÉCULO XX 
 
Toda a intensidade política e cultural que se faz sentir no século XX, sobretudo nas décadas 
de 20 e 30 faz com que haja um crescimento acelerado tanto na produção de informação como nos 
instrumentos de divulgação e comunicação. “A fotografia assumiu um posicionamento destacado 
para criar e identificar a nova condição social, servindo como instrumento de registo e divulgação, o 
meio de comunicar a modernidade por excelência. Ultrapassadas as hesitações do século XIX, a 
fotografia torna-se um elemento de destaque no desenvolvimento e construção modernista de um 
novo mundo e de uma nova sociedade para o habitar. A crescente ubiquidade da imagem apoia-se na 
profunda capacidade comunicativa dos novos media que se tornarão profícuos na transmissão de 
ideias através da representação, da descrição ou da simulação. O que era até então apreendido e 
compreendido a uma pequena escala passa a um estado de divulgação quase descontrolada, intensa, a 
uma velocidade difícil de acompanhar.”65 
Podemos assim sugerir que durante o século XIX, a fotografia se havia tentado estabelecer 
como arte, mas acabou por não conseguir criar uma identidade própria. Foi só debaixo de condições 
invulgares de perturbação política e de reforma social que ela se virou para o tema essencial da arte - 
a vida.  
Neste âmbito, importa referir a Nova Objectividade. Um processo intenso de documentação e 
registo objectivo da realidade, nascido na Alemanha na década de 20, que traz consigo fotografias 
com uma focagem nítida, com um carácter documental que fazem frente à arte fotográfica anterior 
baseada na poética autoconsciente. Na Alemanha os principais representantes foram John Heartfield, 
Karl Blossfeldt, Walter Peterhans, Helmar Lerski e August Sander. Na República Checa encontrava-
se Josef Sudek. Na Rússia, com ligações ao construtivismo, encontrava-se Aleksandr Ródchenko. Nos 
Estados Unidos, encontram-se próximos a esta corrente, fotógrafos como Paul Strand, Edward 
Weston, Imogen Cunningham, Ansel Adams e Walker Evans. Este grupo representava uma nova 
direcção que defendia a fotografia não manipulada. 
Em relação a August Sander, a sua obra organiza-se em sete grupos que correspondem à 
ordem social existente, e deverá ser publicada em 45 tomos com 12 fotografias cada -   “Sander parte 
de camponeses, pessoas com raízes na terra, conduz o observador através de todas as camadas sociais 
                                                 
65 João Fôja Coelho in Simulacro: arquitectura e a imagem fotográfica p. 41 
51. Robert Doisneau, La Banlieue de Paris,1949.
52.  Robert Doisneau, La Banlieue de Paris,1949.
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e tipos de profissão até aos representantes da mais alta civilização para voltar a descer até aos idiotas 
(…) A partir da observação imediata”.66 
Nessa escala social Roland Barthes afirma ainda: “o Notário de Sander está impregnado de 
importância e rigidez, o seu Contínuo de afirmação e brutalidade; mas nunca um notário ou um 
contínuo teriam podido ler esses signos”. 67 
“Uma vez que toda a foto é contingente (…) só pode significar (visar uma generalidade) 
adoptando uma máscara. (…) Essa palavra que Calvino utiliza para designar aquilo que faz de um 
rosto o produto de uma sociedade e da sua história. É por isso que os grandes retratistas são grandes 
mitólogos: Nadar (a burguesia francesa), Sander (os alemães da Alemanha pré-nazi), Avedon (a high-
class de Nova Iorque).”68   
No entanto, quando o fotógrafo começa a acompanhar a velocidade dos tempos e imprime 
algo mais do que a visão comum e quotidiana, não se restringe apenas a captar os momentos e a 
coleccioná-los, mas avalia e caça o mundo em novas formas: é “um criador de sensibilidade que 
descobre a beleza de todas as coisas, que procura criar interesse pelo mundo através de novas 
possibilidades técnicas e de novas opções visuais. Tudo é fotografável.”69 
E dentro deste cariz vivencial, o retrato deixa de ser pose para se confrontar com a 
naturalidade de quem circula na rua. “ (Os fotógrafos) preferiam deambular por aí à sua vontade, a 
olhar as pessoas com ternura, com ironia, com humor ou com simpatia, a produzirem imagens que, 
em termos colectivos, testemunham uma verdadeira criação pessoal. (…) Preocupavam-se menos 
com os acontecimentos individuais do que com os lugares que exploravam, bem como com a troca de 
olhares, a relação implícita mas fugidia entre eles e o assunto fotografado. Esta ‘fotografia humanista’ 
(…) (manteve) características em comum: uma certa generosidade, um optimismo, uma 
sensibilidade perante as alegrias simples da vida, uma empatia em relação às pessoas da rua, 
capturadas em acção, e ao simbolismo de cenários que sugerem um sentido comum do 
maravilhoso”70  
                                                 
66 Walter Benjamin “Pequena História da Fotografia” in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Política p. 129 
67 Roland Barthes in A Câmara Clara p. 59 
68 Roland Barthes in A Câmara Clara p. 57 
69 João Fôja Coelho in Simulacro: arquitectura e a imagem fotográfica p. 42 
70 Jean Claude “Looking at Others: Humanism and Neo-Realism” citado por Miguel Amado in Em Foco. Fotógrafos portugueses 
do pós-guerra p. 32 
53. Edward Steichen e o seu ajudante Wayne Miller, colocando The Family of Man, 1954.
54. Página de “The Family of Man”, PHILLIPS, John, SANDER, August, FIOREZA, Vito, New York, 
MoMA, 1955. 
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Dentro deste movimento, surgem os nomes de Walker Evans, Henri Cartier- Bresson, Robert 
Brassai, Robert Doisneau ou uma primeira fase de Robert Frank. Os postulados humanistas andavam 
no ar, tal como no cinema, e veiculados pela revista Life (um exemplo da fotografia de reportagem/ 
documental a adoptar alguns dos elementos da fotografia artística). “As numerosas fotografias (…) 
atestam este duplo movimento: estar, ao mesmo tempo, dentro e diante da realidade.” 71 
Em 1955 dá-se o culminar de toda esta linguagem fotográfica com a organização de uma 
exposição, pelo então director departamento de Fotografia do Museum of Modern Art (Moma) de 
Nova Iorque, Edward Steichen, intitulada The Family of Man, em que dezenas de fotógrafos, 
profissionais e amadores, de 68 países, num total de 503 fotografias seleccionadas deram consistência 
a uma visão por actividades do ser humano, constituindo o desenlace dessa tão lata concepção de 
fotografia humanista. 
 
 
_ ARTE E REALISMO. UMA NOTA DE SURREALISMO 
 
Outra vertente que gera discussão acerca da fotografia enquanto arte e acerca da objectividade 
dos temas é o surrealismo, movimento nascido na década de 20. Na fotografia, foi assumido a partir 
das obras de Man Ray, Lee Miller, Maurice Tabard, Hans Bellmer, Dora Maar, Raoul Ubac.  
Ainda podem ser citados: André Kertész, Henri Cartier-Bresson, Emilia Medková 
(Checoslováquia), Frederick Sommer (Arizona), e John Laughlin (Nova Orleans). 
Susan Sontag insiste dizendo que a “história da fotografia é pontuada por uma série de 
controvérsias dualísticas- como a impressão directa versus a impressão adulterada, a fotografia 
pictográfica versus a fotografia documental – cada uma das quais é uma diferente forma de debate da 
fotografia em relação à arte: o quanto ela se pode aproximar mantendo o seu maior requisito de visão 
ilimitada.”72 
Há quem, como Paul Strand ou Moholy-Nagy diga que é irrelevante se a fotografia se assume 
como arte ou não. Há quem, como Victor Palla e Costa Martins cite Irving Penn acreditando numa 
forma mais equilibrada de estabelecer a fotografia como arte –  “O documento em si pouco 
                                                 
71 Claude Nori “ La panoplie photographique du realisme poétique”, Les Cahiers de la Photographie nº9(Paris, 1983); citado por 
Miguel Amado in Em Foco. Fotógrafos portugueses do pós-guerra p. 32 
72 Susan Sontag in On Photography p. 129 
55. Man Ray, Le violon d’Ingres, 1924.
56. Manuel Álvarez Bravo,  Manequins rindo, 1930.
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interessava; para isso ficam os jornais, as revistas, os arquivos. Deixam-nos terminar com uma última 
citação, esta de Irving Penn, que nunca acharemos demais repetir: ‘o fotógrafo moderno encara com 
respeito o facto de um número da LIFE ser visto por vinte e quatro milhões de pessoas. Torna-se-lhe 
óbvio que nunca, na história da humanidade, foi possível a alguém que se exprimisse por modos 
visuais comunicar com tão largo público. Ele sabe que na nossa época é ao fotógrafo que cabe registar 
da forma mais viva a existência do homem (…) Qualquer que seja o veículo escolhido, para o 
fotógrafo moderno, o produto final do seu esforço é a página impressa, não a prova fotográfica (…) 
O fotógrafo moderno não pensa na fotografia como uma forma artística, nem na sua prova final 
como um objecto de arte. Mas, de vez em quando, neste meio de criação como em todos os meios de 
criação, alguns de entre os que praticam são artistas. Na fotografia moderna tudo o que é arte é-o 
como subproduto dum trabalho sério e útil, feito com honestidade e amor”.73 E ainda há quem 
acredite, como R.Barthes que fazer da fotografia uma arte nem sempre é o melhor caminho. 
Nenhuma arte é louca e a fotografia tem uma loucura inerente. Quando a perde, é arte. Mas deixa de 
ser fotografia. “ Daí a insistência do fotógrafo em rivalizar com o artista, submetendo-se à retórica do 
quadro e ao seu modo sublimado de exposição. A fotografia pode ser efectivamente uma arte, quando 
nela já não há loucura, quando o seu noema é esquecido e, portanto, a sua essência já não age sobre 
mim”74 
Paralelamente não esquecer a existência da fotografia realista, a importância de a fotografia se 
limitar a documentar a realidade, sem margem para interpretações. Como se apresenta em muitos 
autores, desde Fox Talbot ao dizer que a câmara reproduz “imagens naturais”, ou Berenice Abbott 
com a sua visão da fotografia pictográfica e ainda Cartier Bresson tendo o artificial como aquilo a 
mais temer na fotografia. Tudo declarações que convergem no sentimento de respeito e 
representação das coisas por aquilo que são. “A fotografia é unária quando transforma enfaticamente 
a ‘realidade’ sem a desdobrar, sem a fazer vacilar (a ênfase é uma forma de coesão).” 75 
No entanto, segundo Susan Sontag, a adopção do realismo por parte da fotografia não a 
compromete com determinados assuntos, como sendo mais reais que outros “antes, ilustra o 
conhecimento formalista do que se passa em cada obra de arte: realidade é, segundo Viktor Shlovsky, 
‘des-familiarizada’. O que acontece é um assalto agressivo a todos os temas, fotógrafos armados com 
                                                 
73 Victor Palla e Costa Martins in Lisboa Cidade Triste e Alegre Índice (legenda sobre a capa) 
74 Roland Barthes in A Câmara Clara p. 161 
75 Roland Barthes in A Câmara Clara p. 64 
57. W.Cifka, Castelo de Sintra, 1849
58. Calótipo de F. W. Flower, , 1849-1859.
59. Fernando Lemos,  s/t, s/l, 1951.
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máquinas atacam a realidade de uma forma repentina e quase irreal. ‘As fotografias têm uma 
realidade para mim que já as pessoas não possuem. É através da fotografia que eu as conheço’ - 
declaração de Avedon.” 76 
A própria validade do documentário puro e o seu posicionamento perante a arte e a 
manipulação da realidade é permanentemente questionada e raramente absolutamente delineável. “O 
fotógrafo e teórico Allan Sekulla afirma que o ‘documentário é pensado como arte quando 
transcende a sua referência para o mundo, quando o trabalho pode ser visto como, primeiro e acima 
de tudo, como acto de auto-expressão por parte do artista’77 .  
Num sentido abrangente, a fotografia, e em especial aquela mais directamente relacionada 
com princípios documentais como a fotografia de arquitectura, oscila sistematicamente entre a sua 
referência objectiva ao mundo e o desejo de produzir e manifestar visões distanciadas da realidade 
com os mais variados objectivos.”78 
Ao falar-se da interferência do fotógrafo no registo que ele faz da realidade, é comum falar-se 
da sua interpretação. E da intenção que provoca o gesto. A referência a Paul Rosenfeld sobre Stieglitz 
( Port of New York): “ A forma não mecânica de colocar a máquina dá a Stieglitz uma forma de se 
expressar ele próprio, para além da hipótese de colocar as imagens num plano mais alargado e 
sensível do que a própria mão pode desenhar. A diferença evidente entre fotografia considerada 
‘verdadeira expressão’ e fotografia como mero registo.”79  
A fotografia como produto do fotógrafo – absorvendo tudo o que implique o cunho pessoal 
do Operator e finalizando num processo mecânico. “Eu podia supor que a emoção do Operator (e, 
por isso mesmo, a essência da Fotografia- segundo-o-Fotógrafo) tinha qualquer relação com o 
‘pequeno oríficio’ (estenopeia) por onde espreita, limita, enquadra e perspectiva aquilo que pretende 
‘apanhar’ (surpreender). Tecnicamente, a Fotografia está na encruzilhada de dois processos 
absolutamente distintos: um, de ordem química, a acção da luz sobre certas substâncias; o outro, de 
ordem física, a formação da imagem através de um dispositivo óptico. 
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Parecia-me que a Fotografia do Spectator descendia essencialmente, se assim se pode dizer, da 
revelação química do objecto (…) e que a Fotografia do Operator estava ligada, pelo contrário, à visão 
recortada pelo buraco da fechadura da camera obscura.”80 
Como prova dessa transmissão entre Operator e objecto, fala-se da forma como só os 
fotógrafos podem captar a “atmosfera”, algo que a câmara não alcança sozinha. “Objectivando a 
natureza, a máquina, reproduzindo geralmente nítido quanto se lhe antepõe, de estrutura consistente, 
não apreende todavia o ambiente atmosférico. A prática tem mostrado pouco êxito na resolução 
deste sério problema. (…) Depende ela (perspectiva aérea), porém, do acerto com que o operador 
procede, desde que este dispõe de intuição própria, embora desconheça regras mais ou menos 
dogmatisadas de escolas ou de autores didácticos. (…) Afoutamente se pode avançar hoje que toda a 
prova fotográfica sem ambiente atmosférico, é produto sem valor artístico (…)”81 Autentificar uma 
pessoa é encontrá-la por inteiro, “aqui, a crueza da Foto torna-se mais dolorosa, porque ela só pode 
responder ao meu desejo louco através de qualquer coisa de indizível: evidente (é a lei da Fotografia) 
e, contudo, improvável (não posso prová-lo). Esse qualquer coisa é o ar.  
(…) o ar é essa coisa exorbitante que leva do corpo à alma - animula – pequena alma 
individual, para uns boa, para outros má. ”82 
“O ar é, assim, a sombra luminosa que acompanha o corpo; se a foto não consegue mostrar 
esse ar, então o corpo vai sem sombra, e, uma vez cortada essa sombra, como no Mito da Mulher sem 
Sombra, nada mais resta do que um corpo estéril. É através desse umbigo subtil que o fotógrafo dá 
vida”.83  
E é nesta transmissão para o objecto e a sua mecânica que provoca algum género de dúvidas. 
Pedro Bandeira explica: “Os inventores sempre souberam que a fotografia, na melhor das hipóteses, 
era uma visão ‘quase’ perfeita do mundo, mas sempre condicionada pela cor, pela distorção, pelo 
enquadramento, pela profundidade de campo…Enquanto o meio intelectual se entretinha a discutir 
o ‘excesso’ e o ‘défice’ de realismo da fotografia já os fotógrafos inventavam novos mundos a partir de 
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duplas exposições, fotomontagens ou retoque de negativos, enfatizando a ideia de que a fotografia 
também poderia ‘mentir’. ”84 
Tal como a quarta surpresa para um fotógrafo pode ser aquilo que se espera das contorsões da 
técnica: sobreimpressões, anamorfoses, exploração voluntária de certos defeitos (desenquadramento, 
desfocagem, alteração de perspectivas).  
Tal como para Fernando Lemos -  pintor e fotógrafo, que acabaria por emigrar para o Brasil, 
onde irá desenvolver uma reconhecida carreira na pintura -  influenciado pelas teorias de Man Ray, a 
fotografia era apenas um aspecto a preto e branco da pintura…uma diferença de processo. 
“Imitar a pintura? Porque não? Mas já lhe disse o que penso de toda a imitação. Eu não imito 
a pintura: com a fotografia, faço pintura. Todos os meios são lícitos: umas vezes emprego o flou, 
outras procuro a surpresa das sobreposições… Quando isso me interessa, invento novas trucagens de 
laboratório, ou sirvo-me das antigas. Veja por exemplo o ‘grão’: é uma das grandes preocupações dos 
fotógrafos. A que apenas se não sujeitam para o evitar? Pois eu sirvo-me dele! E com a ajuda do ‘grão’ 
consigo provas que me agradam imenso. Já pensou como uma fotografia desfocada pode ser 
impressionante? Ou o que se pode conseguir com a sub-exposição de um negativo?”85  
 
 
_PORTUGAL  (ANOS 20/30)  
 
“(…) Seria bom que o público que se interessa pela fotografia soubesse que os fotógrafos portugueses 
só se servem de um ingrediente nacional: a água. Tudo o resto: a máquina, a objectiva, o filme, os 
filtros, o flash, os produtos químicos, o ampliador, as lâmpadas, o papel, vem de fora. Como de fora 
vem a moda, um estilo, as preocupações, as revistas e os livros; numa palavra: os paradigmas. (…) 
O que Carlos Afonso Dias tentou, nos anos 50, juntamente com outros como Costa Martins e Victor 
Palla, Sena da Silva, Augusto Cabrita, Carlos Calvet (…), foi aceitar esse destino de ‘estrangeirado’ da 
fotografia e juntar à agua nacional o outro ingrediente de base: a realidade da terra que é nossa.” 86  
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Em Portugal não se torna fácil demarcar o percurso fotográfico ao longo dos anos. Existem 
alguns registos, alguns arquivos, mas é vaga a sucessão na história desses elementos. Importa 
considerar: 
a) “Como meio de expressão de uma realidade visível (científica) ou visionária 
(artística), a fotografia tem já noutros países a investigação básica que servirá de 
suporte a qualquer outra que se pretenda fazer. No entanto, o desconhecimento 
total dessa realidade é a marca essencial de toda a actividade fotográfica em 
Portugal (desde a organização de exposições, à publicação de revistas ou livros, 
tudo sem a mínima perspectiva histórica). 
b) A actividade fotográfica em Portugal reduz-se a uma atitude tecnicista do 
processo fotográfico. Não existe a mínima investigação da imagem fotográfica, o 
que já não acontece com a História do Cinema Português.”87 
 
A par de outros países autoritários, e apesar do carácter culturalmente retrógrado do Regime 
de Salazar, este utilizou a fotografia com eficácia como instrumento de representação e propaganda. 
“A absorção da fotografia pelo Regime, em quase todas as dimensões públicas da sua prática, 
justificará em grande medida que sobre ela se tenha feito um longo silêncio nos meios intelectuais e 
artísticos”.88 
A imprensa é o campo preferido pela propaganda, um veículo transmissor de informação 
criteriosamente seleccionada, mas suficientemente aliciante. É nas iniciativas do Estado Novo, 
organizadas pelo Secretariado de Propaganda Nacional ou em acções de turismo, que os fotógrafos 
vão desenvolvendo a sua actividade. Não se trata de fotojornalismo apenas, mas também de 
fotógrafos com estúdio – de referir a Casa Alvão, laboratório escolhido para lidar com a única 
informação permitida pela propaganda ou Platão Mendes responsável pelas suas imagens de festa 
nacionalista presente nas exposições de 1934 a 1937. Aqui se desenvolviam algumas experiências no 
campo da psicologia da forma “Aqui e ali, há um outro modernismo onde as sombras, mesmo no nu, 
significam a procura da forma e de um conceito de beleza que continua a agradar.” 89 
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Um dos processos mais comuns no âmbito da propaganda era a fotomontagem – o processo 
mais formal entre as artes gráficas. Estas, vinham sendo influenciadas pelo Modernismo no início do 
século. Em 1930, realiza-se o I Salão de Independentes, com fotomontagens e uma estética 
modernista, onde participaram Eduardo Bettencourt, Branquinho da Fonseca e Mário Novaes. De 
mencionar o trabalho de Marques da Costa com um “brilhante trabalho de enquadramento 
modernista, onde cruza pontos de vista, diagonais e grande profundidade de campo (…) Viagem 
Presidencial às Colónias, publicado em cinco volumes pela Agência Geral das Colónias durante 1938 
e 1939.” 90 
Aplicado à fotografia, o Modernismo pode ter resultados contraditórios: as fotografias 
aprovadas pelos homens de Estado como Carmona Rodrigues são depois recortadas e aplicadas 
noutros contextos ao longo das décadas, ao longo da duração do regime. Apesar disso, os fotógrafos e 
os artistas gráficos virão a superar a novidade do Modernismo, recusando o triunfo da forma (depois 
de um predomínio muito extenso do pictorialismo). A «nova tipografia» “resultava numa 
propaganda simultaneamente moderna e eficaz, e o tempo era de Estados como o que substituiu a 
República de J. Maria da Silva: uma ditadura militar bem ibérica e um Estado Novo cópia exequível 
do fascismo italiano.” 91  - o tempo é de nacionalismo autoritário e por isso profundamente temático e 
emotivo. 
No entanto, não se deve apenas ao Modernismo o aproveitamento de imagens para outros 
contextos. Este também se explica sobretudo pela existência de fotojornalistas que dividem a sua 
prática entre as exposições e álbuns de propaganda e o fotojornalismo oficioso. De referir nomes 
como Mário e Horácio Novaes, Ferreira da Cunha ou João Martins. Estes fotógrafos juntamente com 
Dinis Salgado, Raul Reis e Salazar Dinis transitavam também por vezes para fotógrafos de cena e 
publicidade nos filmes.  
“E as mais conseguidas fotografias de plateau eram seleccionadas para ilustrar o dia-a-dia 
português que se divulgava nos álbuns de circulação internacional. São assim actores (por exemplo, 
nos filmes Ala, Arriba!, Aldeia da Roupa Branca, A Morgadinha dos Canaviais) que são mostrados 
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como representantes do povo espontaneamente fotografado para dar a sensibilidade que se quer 
representar.” 92 
Outro dos momentos que se desenvolve internacionalmente é o Salonismo associativo, o qual 
em Portugal desponta com a criação do Grémio em 1931 pelo conde de Penha Garcia, Custódio 
Nazareth, Álvaro Colaço e Munhoz Braga. É um movimento que privilegia o apuro técnico herdado 
do pictorialismo93, mas praticado na fotografia directa, vagamente encenada. 
 
A fotografia e as artes gráficas continuam a ser fulcrais na implantação do Regime e na 
estética dos anos 40. O SPN (Secretariado da Propaganda Nacional) publicou um álbum chamado 
Portugal 1934 e que se assemelha à estética das fotomontagens italianas, nomeadamente de Giuseppe 
Terragni (1904-1943) – a expressão gráfica futurista e moderna em Itália, onde existe o domínio da 
máquina. 
Seis anos depois aparece “o catálogo da exposição dos Centenários Portugal 1940, com 
colaboração de vários fotógrafos, entre os quais se contavam alguns ‘modernistas’ dos anos 20: Mário 
Novaes, Horácio Novais, Silva Nogueira, San Payo, Judah Benoliel (1900-1968), Ferreira da Cunha e 
o estúdio do próprio Alvão (…).  Fotomontagens de Alvão e Mário Novaes tinham sido utilizadas 
para a decoração do pavilhão português da Exposição Internacional de Paris (1937), projectado por 
Keil do Amaral. Trata-se sem dúvida, de documentos fotográficos exuberantes. ”94 
Em relação à fotografia que se praticava pelos salons no nosso país. António Sena comenta: 
“Usavam-se, normalmente, dois estereótipos de imagem: as que salientavam os ambiente lumínicos 
(…) e as que salientavam a composição (…) aliadas a títulos enfáticos e redundantes: Sem Destino, 
Vidas difíceis, Fugindo à Tormenta, Ex-homens, Profilaxia Social, etc…(….) A lei dita de Protecção ao 
Cinema Nacional ( 1948) elaborada por António Ferro, parecia aplicar-se às fotografias dos Salões às 
mil maravilhas, pois seriam representativas do espírito português, traduzindo a sua psicologia, os 
costumes, as tradições (…), a alma colectiva do povo (…). Os prémios eram dados por fotografia e não 
ao conjunto apresentado por um autor. (…) Os fotógrafos eram cotados conforme a sua participação 
em Salões. Faziam-se estatísticas (…) como forma de avaliação. As participações sucessivas de cada 
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autor eram, normalmente, com as mesmas fotografias, usando uma imagem ou ampliação só 
ligeiramente diferente (…)”95 
“A obra editada que melhor exemplifica e sintetiza o trabalho destes fotógrafos de Salão é a 
edição especial de Os Pescadores de Raul Brandão, em 1957; além das edições de propaganda turística 
do Regime, orientadas por F. Marjay. ”96 
No panorama da fotografia no final dos anos 40 aparecem organizações particulares e, na 
transição da década, surgem as associações Grupo Câmara (1949), o Foto-Clube 6*6 (1950) e a 
Associação Fotográfica Portuense (1951). Será a partir daqui que o fotoclubismo irá ganhar mais 
adeptos e que irá dominar os anos 50 e 60. 
Não deixando de lado a actividade de Eduardo Harrington Sena (1923- 2007), um dos 
fundadores da Secção de Fotografia da CUF, dirigente do Foto Clube 6*6 e o director da Secção de 
Fotografia do Jornal do Barreiro. 
Este género fotográfico associativo, em meios industriais e técnico-profissionais, faz-nos 
recordar alguma ligação ao Oitocentismo, à conversão da aristocracia e das classes científicas ao 
amadorismo fotográfico, sendo um exemplo mais concreto, os concursos e salões organizados pelo 
Instituto Superior Técnico, um exemplo que ocupará a segunda metade do século XX com a 
importância da fotografia nesses estratos.   
O contexto de maior expansão e apoio oficial em redor do objecto fotográfico ficou 
praticamente confinado aos conceitos da fotografia amadora, numa conjuntura de acerto 
internacional, sob a orientação reguladora da FIAP (Fedération Internationale d’Art Photographique). 
 
 
_“OUTRA PERSPECTIVA” 
 
“Mas, tal como em Itália e em Espanha, onde se começou recentemente a falar com 
insistência de uma fotografia neo-realista, explorando-a em grandes exposições a ela dedicadas, 
existiu também no Portugal do pós-guerra, desde 1945, de modo mais ou menos discreto ou oculto, 
uma fotografia atenta às condições de vida e de trabalho do povo, com sentido testemunhal e crítico, 
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interessada em documentar e alterar a sociedade. Será, no entanto, só por volta de 1954-55, já no 
novo contexto internacional que tem por paradigma a mega-exposição The Family of Man (MoMA, 
Nova Iorque, 1955 e itinerante), que surgem condições favoráveis de recepção e de legitimação 
conceptual de uma fotografia de ambição documental e poética, próxima do cinema italiano e 
também da fotografia humanista francesa e da tradição social americana”97  
 
Devido à pouca historiografia portuguesa existente e dedicada ao assunto, as associações 
amadoras, os salões e os grupos dissidentes são frequentemente encarados de uma forma 
mitificadora. 
Segundo Emília Tavares, as tentativas dos fotógrafos contra-corrente esteticamente como 
Carlos Afonso Dias, Gérard Castello-Lopes, Carlos Calvet e Sena da Silva possuem uma apreciação 
hipervalorizada e fora de perspectiva que não deixam apreciar a vertente tão pouco homogénea do 
movimento salonista.  
O movimento salonista é na sua maioria considerado conivente com o regime, não 
aprofundando nem revelando as ambivalências do próprio movimento, nem as raras ideias 
produzidas por alguns dos seus membros, que, apesar de tudo, representam a única fonte de 
produção teórica e prática sobre a fotografia neste período (com predomínio da prática expositiva 
sobre a reflexão teórica).  
Nesta trama de fotografia amadora versus fotografia de propaganda e imprensa, condensa-se 
uma das correntes mais tensa da história da fotografia portuguesa entre as décadas de 30 e 50 do 
século XX.  
Basta dizer que um dos fotógrafos com maior produção de imagens de propaganda para o 
Estado Novo – Mário Novaes tenha sido o único presente na inauguração da I Exposição Geral de 
Artes Plásticas (1946) ou que tantos outros fotógrafos amadores pertencentes ao movimento salonista 
se associem posteriormente às EGAP.  
E é aqui que reside a expressão possível e máxima da análise da fotografia portuguesa no 
contexto do Neo-Realismo, isto porque a história do neo-realismo nas artes plásticas em Portugal é 
em parte a história das Exposições Gerais de Artes Plásticas.  
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Vindo de um realismo naturalista pictórico tão presente na tradição fotográfica (à parte da 
fotografia de reportagem – um meio subvalorizado mas dos mais inovadores e actualizados desta 
época), as EGAP prendiam-se com muito academismo naturalista. No entanto “não foi por essa via 
que a fotografia chegou às EGAP, mas sim por uma mescla entre a heterogeneidade confusa da 
estética dos salões amadores de fotografia e a visão documental dum realismo poético. Os pescadores 
e os camponeses tinham sido temas cobertos pela velatura dum flou fotográfico persistente, em toda a 
construção imaginária de propaganda visual do Estado Novo, e alguma desarticulação e espanto 
parecem ter surpreendido os teóricos do neo-realismo, de forma a entender e trazer a debate e a 
importância e natureza do realismo fotográfico, enquanto forma de transformação das consciências, 
algo que o eixo mentor do realismo socialista internacional soubera tão bem como articular e 
utilizar.”98 
A temática arquitectónica destas exposições irá vendo o seu papel surgindo aos poucos e de 
forma irregular. Na verdade, os arquitectos revêem-se na expressão fotográfica, sendo o seu 
contributo, o mais inovador e próximo da aliança estética entre união e intervenção social. Na I 
EGAP, Mário Novais apresenta-se com seis fotografias de carácter arquitectónico. Na V EGAP, de 
novo, a fotografia a marcar presença, desta vez mais ligada ao movimento salonista: Adelino Lyon de 
Castro (1910-1953), Rodrigo de Vilhena (1912-1995) e Manuel Peres, e a excepção do arquitecto 
Francisco Keil Amaral ( 1910-1975). Esta mesma presença de Keil do Amaral e Vítor Palla – um dos 
organizadores das Exposições Gerais, sucede-se na VIII EGAP e viria a culminar quatro anos mais 
tarde, na IX edição (1954) com um alargamento da mostra fotográfica por parte de nove 
participantes, entre os quais alguns arquitectos: Alberto Cardoso, Avelino Braga, Augusto Cabrita, 
Joaquim Bento d’ Almeida (1918), Keil do Amaral, Frederico Pinheiro Chagas, Manuel Correia, 
Manuel Moreira (1933) e o próprio Vítor Palla. Na última exposição, em 1956, já não são incluídas 
fotografias. 
Não chegaram até nós as obras expostas nas EGAP por parte do arquitecto Joaquim Bento 
d’Almeida (colega de atelier de Victor Palla) ou de Manuel Moreira. No entanto, podemos falar da 
ampla obra que situa os arquitectos Keil do Amaral e Victor Palla à luz das EGAP e, se não de forma 
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individualizada, então pelo menos de uma forma coerente, onde se coloca a fotografia ao serviço da 
consciência do real.  
A obra posterior de Victor Palla virá a colocá-lo como um dos mais inovadores fotógrafos do 
século XX português. No entanto já anteriormente “na sua obra encontramos uma estética e sentido 
do real, por via do cinema e das influências do film noir, bem como a capacidade de prevaricação 
técnica como criação de atmosferas visuais, e um compromisso com a realidade citadina e a face das 
suas mais flagrantes e menos insuspeitadas classes sociais.”99  A sua fotografia “é a da urbanidade 
imbricada entre o passado e as modernizações, atento à coreografia da mobilidade dos seus 
habitantes, aos velhos e novos modelos de convivialidade e solidão. A cidade que tão arredada ficara 
das expressões neo-realistas, conhece nas suas imagens algumas das premissas da sua posterior 
inconformidade existencial, como o abandono, a angústia e a náusea civilizacional.”100 
Já Keil do Amaral alcança uma limpidez documental que muitos outros não conseguiram ao 
visitar a paisagem e o espaço mais pelo seu lado científico do que pela versão pitoresca das coisas 
(fantasma que assombra tanta arte e literatura portuguesa do século XX). “Keil do Amaral foi atento 
às condições de vida, tanto do espaço rural como citadino, e desse modelo híbrido da ruralidade 
citadina, a fotografia de grande plano, dos rostos, dos pés descalços, da desagregação dos espaços, dos 
vestígios do trabalho, matizes caras ao discurso neo-realista.” 101 
No entanto, o discurso neo-realista em Portugal foge um pouco à realidade de Augusto 
Cabrita, Keil do Amaral ou Victor Palla, no sentido em que o contexto urbano e operário não foi 
aquele que prevaleceu, face à miséria encontrada no ruralismo pitoresco. Era aqui no rural miserável 
que as raízes mais fundas do neo-realismo que fundavam, numa visão nacional e populista, antes de 
ser marxista. «Não foi evidentemente por acaso que a mais importante empresa temática definida ao 
nível de uma equipa de pesquisa e de tratamento estético se meteu pelo Ribatejo dentro a estudar o 
‘Ciclo do Arroz’, acompanhando um romancista local a quem a realidade rural portuguesa deve 
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101 Emília Tavares “Fotografia e neo-realismo em Portugal” in Batalha pelo Conteúdo, Exposição Documental, Movimento Neo-
realista Português pp. 271-272 

O PROCESSO. A CONSTRUÇÃO DA LINGUAGEM FOTOGRÁFICA 
 A FOTOGRAFIA NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL  94 | 95 
notáveis páginas de documentação (Alves Redol). A cidade, para os neo-realistas, era a alienação à 
qual era preciso resistir ideologicamente (…) »102 
E esse pitoresco miserável era por vezes mediado e oscilando entre uma construção romântica 
da humildade trabalhadora ou uma tipificação estilizada modernista do pescador e do camponês ( 
faltando por inércia económica e política o operário). “Os Românticos e, com eles, os Populistas 
idealizaram o Povo na sua alegada simplicidade, sinceridade, pureza e tenacidade. Os Modernistas, 
por seu turno, estilizaram o povo de variadas maneiras enquanto figuração do antagonismo que os 
opunha, a eles modernistas, à mentalidade burguesa dominante. E os neo-realistas, eles também, 
terão por vezes caído nesse culto do popular e do primitivo que indicaria uma romantização do 
Outro, própria de quem está fora e não conhece como esse Outro verdadeiramente é”103 
 Sendo a manipulação fotográfica do Estado Novo responsável por muitas destas imagens, 
aparecem nos jornais ilustrados da década de 30 múltiplas fotografias cruas a preto e branco, acerca 
de populares e pessoas comuns - os desfavorecidos “numa experimentação inovadora entre notícia e 
verdade com a mediação da imagem.” 104 O melhor exemplo que podemos ter é o caso da Nazaré e 
seus habitantes tão vividos de sal e mar. Os “close-up” académicos em Viúva da Nazaré de Varela 
Pecurto (1925), ou o trabalho de Mário Almeida Camilo em Nos Bastidores da Vida e a perspectiva 
imbuída de humanismo francês de Gérard Castello Lopes em Nazaré. 
 
 
_NEO-REALISMO NOS OUTROS PAÍSES 
 
A presença do neo-realismo nas Exposições Gerais de Artes Plásticas (EGAP) ganha um novo 
contorno se for tecido à luz do panorama internacional. O neo-realismo tinha uma outra força em 
países próximos, daí a absorção portuguesa de algumas dessas características. 
Importa falar das exposições organizadas em dois países próximos - Espanha e Itália. O 
primeiro pela semelhança de democracias vencedoras em 45, apesar de ter um regime repressivo mais 
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feroz, mas com uma abertura mais rápida. E a Itália pelo seu carácter rural, por um atraso 
económico-social e pela derrota de um semelhante regime fascista.  
Apropriado a este género de regime ditatorial as revistas e as monografias ilustradas 
tornavam-se quase que elementos fundamentais para estabelecer o contexto comunicacional e de 
intervenção social. 
Mas ao falarmos da fotografia neo-realista facilmente a localizamos nas ondas de acção da 
literatura e do cinema italiano, inseridos num contexto de pós-guerra e com as suas particularidades 
culturais, sociais e políticas.  
O cinema italiano começa por nos mostrar uma sociedade devastada pela guerra e implicada 
pelo totalitarismo fascista de Mussolini. Com o filme Roma Città Aperta (1945) Roberto Rossellini 
inaugura a linguagem cinematográfica neo-realista e denúncia as injustiças sociais e as dificuldades 
de reconstrução dos pilares básicos de uma sociedade naquelas condições.  
Segundo Roberto Rossellini, este afirmava em 1953 que “o filme realista é o filme que coloca e 
se coloca problemas: o filme que pretende fazer pensar” (…) “ o contacto do neo-realismo com a 
realidade descobriu, sobretudo, fome, miséria, exploração por parte dos ricos; por isso foi 
naturalmente socialista.” 105 
Na exploração do real fotográfico italiano, existem ainda vestígios do realismo norte-
americano das décadas de 20 e 30. Talvez aqui se insira a obra America publicada ainda em tempo de 
guerra, escrita por Elio Vittorini (uma das personalidades literárias mais importantes do movimento 
neo-realista italiano) e onde apareciam as ilustrações fotográficas de Walker Evans, Lewis Hine, 
Matthew Brady e Alfred Stieglitz. Já “a fotografia neo-realista italiana irá defrontar-se com as 
inerências de um documental social desejoso duma reinvenção face às influências norte-americanas 
da década de 30, e às novas dinâmicas internacionais, quer no que diz respeito à subjectividade do 
real e à abstracção. A escola do humanismo fotográfico de influência e invenção francesa (…) e a do 
New Deal norte-americano reinventa-se e funde-se no pós-guerra por via da fotografia de reportagem 
e das grandes agências, de que a Rapho (1945) ou a Magnum (1947) são o exemplo que fez escola, ou 
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de movimentos como o Groupe des XV (1946). Por seu turno, o movimento alemão Fotoform (1949) 
iria formular novos desenvolvimentos do subjectivismo e abstraccionismo fotográfico.”106 
O naturalismo realista do regime de Mussolini dá lugar a uma geração interessada em 
representar a realidade com um olhar objectivo, dando predominância à forma sobre o assunto, 
numa procura de entendimento artístico. Assim surge o mais importante grupo La Bussola (1947), 
responsável pela revista Ferrania. Conseguimos encontrar nesta prática de pós-guerra italiana, 
fotógrafos como Giuseppe Cavalli, Federico Vender, e Luigi Veronesi, os quais seguem a procura da 
forma ou grupos como La Gondola (constituído em plena Bienal de Veneza em 1948), onde a 
direcção de Paolo Monti tenta resolver a tensão forma/realidade, equilibrando as preocupações 
documentais e as expressões formalistas e individuais.  
Mais frequente é o aparecimento de fotógrafos como Franco Pinna, Federico Patellani, Fulvio 
Roiter, Mário de Biasi e Arturo Zavattini que captam as fotografias de pobreza e das sequelas de uma 
guerra, em cidades e áreas geográficas de eleição como Nápoles, Milão e Palermo. A mesma linha de 
pensamento é seguida pelo jornal Il Politecnico (1946), dirigido mais uma vez por Elio Vittorini. 
Quanto à fotografia mais próxima do neo-realismo, uma das obras emblemáticas é a de 
Alberto Lattuada, com o seu Occhio Quadrato (1941), a representar o lado mais obscuro de cidades 
como Milão e Veneza. Outras obras se seguiram como Venticinque anni di miracoli, 1954, de Paolo 
Gasparini, sobre os desequilíbrios sociais provocados pelo desenvolvimento económico, as obras de 
Fulvio Roiter ou Mário de Biasi sobre as minas da Sicília e Nápoles respectivamente e de Césare 
Colombo sobre o quotidiano da vida das cidades.  
Outra obra que se torna difícil não referir dado o tema deste trabalho, é o olhar conjunto de 
Cesare Zavattini e Paul Strand sobre a aldeia de Po/ Luzzara, perto de Mântua, originando a obra Un 
Paese (1955). Um reflexo da fotografia realista norte-americana aplicada à fotografia neo-realista 
italiana e que apresenta uma série de retratos, paisagens e objectos do quotidiano. “A Luzzara destes 
dois autores é uma aldeia comum, nem muito pitoresca, nem muito invulgar, no entanto é uma zona 
sustentada por uma profunda humanidade e amor das pessoas pela terra.”107 
A forma de Paul Strand se inserir e trabalhar nesta área era propositadamente casual, agindo 
como uma pessoa da terra, mas sempre preocupado em criar empatia com o tema que quisesse 
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capturar. “As pessoas pensavam que ele era descuidado, suponho, ou então demasiado confiante, 
quando colocava apenas a sua câmara e se ia embora, deixando-a na rua como se estivesse mais 
preocupado com o aleatório e o banal do que com o excepcional. (…) Serei sempre grato a Strand por 
aquilo que ele me fez ver no meu próprio povo. Ele conseguia sempre capturar o momento de luz e 
alinhamento onde as coisas absorvem a nossa presença e o trabalho árduo. (…) A própria paisagem 
respira a evidência de um esforço humano (…) Mas eu acho que as fotografias mais memoráveis de 
Luzzara foram aquelas onde apareciam os moradores, que responderam rapidamente a este projecto, 
o qual se tornou o tópico central de conversa no café quase logo que chegámos. Uma das fotografias 
mais comoventes que Paul Strand registou é ‘ The Family - Luzzara, Italy (1953)’(…) No retrato de 
Strand, a mãe está rodeada de cinco dos seus oito filhos, sendo que cada um terá sido veterano de 
diferentes campanhas na Segunda Guerra Mundial – cada um uma personagem distante e no entanto 
todos ligados à mulher, à terra representada por aquela casa, por aquela entrada. (…) A fotografia 
puxa-nos silenciosamente para dentro da família, nós completamos o grupo”108. Zavattini, nascido 
em Luzzara, foi responsável por sintetizar texto e imagem, de uma forma coerente e alinhada com o 
movimento neo-realista da altura.  
No entanto e apesar destas obras, a fotografia neo-realista e social representando as profundas 
mudanças sociais dos anos cinquenta, (que obrigaram uma luta duríssima, especialmente das massas 
camponesas do Sul) nunca terá tanta documentação e exposição como o cinema neo-realista. “É, 
portanto, numa conjuntura de influências externas e incongruências internas, que a fotografia neo-
realista se alicerçou, não tanto como movimento, mas mais como uma intenção ideológica e um 
instrumento de testemunho, bem mais longe do envolvimento e compromisso total do cinema.”109 
 
 
_“O QUE FOR SE VERÁ” - A transição de 45 
 
E, como disse ainda Gérard Castello-Lopes, à maneira de conclusão: “O que for se verá”.110 
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Em Portugal importa referir um tempo de agitação cultural, que será particularmente 
significativo, durante o final da década de 40, na reflexão artística e arquitectónica. O fim das guerras 
e o despertar das democracias, com uma oposição mais afincada dada a derrota do fascismo na 
Europa faz com que a partir de 45 haja uma nova expectativa na vida nacional, a qual será 
questionada e pensada pela arte no país. “A euforia da libertação aproximou as pessoas e uma 
consciência de geração marcou os jovens de então, tanto no domínio estético como cívico.” 111 
Sobretudo a nível político, estremece o regime de Oliveira Salazar com uma reacção da 
sociedade portuguesa que abala as suas estruturas. Com base na ruptura que a II Guerra Mundial 
provocou, todas as alterações económicas, sociais, culturais vão fazer acreditar que seria possível, 
com o apoio das democracias vitoriosas, uma alteração na estratégia política do país. 
Já “os anos cinquenta seriam uma excepção subtil em todo o mundo fotográfico. Seria uma 
revolução doméstica e quase silenciosa, mas talvez a mais gratificante. Enquanto vários grupos se 
formavam e organizavam Salões e Concursos, uma dúzia de pessoas pensava ‘fotograficamente’, 
começavam a definir projectos individuais.”112  
Esses projectos resumem-se à actividade amadora dum grupo restrito de arquitectos e 
designers, que se aglomeraram em redor de outras dinâmicas, que não as salonistas. 
 
Uma geração esquecida, que foi, à partida a primeira a fotografar longe do “hobby 
academisante”, dos salons e das medalhas, dos prémios e das honras. Encarando a fotografia como 
uma “ tentativa de resolver a questão que cada um de nós tem consigo mesmo, (…) (num esforço) de 
exprimir uma liberdade então clandestina e de mostrar a imagem de um real constrangedor, 
esperando que algo mudasse. Nada disto explica todavia, nem reflecte o que é essencial nestas 
fotografias e subjaz a todas: o talento, a sensibilidade, o rigor, a honestidade, o pudor, a humildade, a 
obsessiva procura da perfeição, as preocupações éticas e estéticas, a ternura, o amor, o respeito (….) 
.”113 
“É o homem que desce as escadas com um soldado um pouco atrás, os rapazes a jogar à bola 
ou o contraste entre o casal da burguesia lisboeta e os lavradores com a Torre de Belém ao fundo, de 
                                                 
111 Rui Mário Gonçalves “A década do silêncio 1951-1960” in A Arte Portuguesa nos anos 50 p. 83 
112 António Sena in História da Imagem Fotográfica em Portugal p.261 
113 Gérard Castello Lopes “S/ Título” in Carlos Afonso Dias Fotografias (1954/ 69) , ( Lisboa, Ether, 1989); citado por Miguel 
Amado in Em Foco. Fotógrafos portugueses do pós-guerra p. 31 
86. João Cutileiro, Domingo, a chegada do fotó-
grafo, Monsaraz,1963.
87. Carlos Afonso Dias, Nazaré, 1958
88. Carlos Afonso Dias, Nazaré, 1958
O PROCESSO. A CONSTRUÇÃO DA LINGUAGEM FOTOGRÁFICA 
 A FOTOGRAFIA NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL  104 | 105 
Gérard Castello-Lopes. É o casal com o bebé ao colo do homem na Praça do Comércio, o barco que 
passa ao longe ou os homens junto ao Cais das Colunas de Sena da Silva. São as mulheres da Nazaré, 
a agitação de Nova Iorque ou a gravidade das colunas do British Museum, em Londres, de Carlos 
Afonso Dias. São os barcos na outra margem do Rio Tejo, o Barreiro ou os operários e as instalações 
da CUF de Augusto Cabrita. São os rapazes a saltar para a água e as raparigas a lavar a roupa no Rio 
Douro, as crianças a brincar no Porto ou à porta de casa numa aldeia da Beira Alta, onde os adultos 
cultivam terra, de Keil do Amaral. São as pessoas à janela, à porta de casa ou na taberna, bem como 
os lugares de Monsaraz, de João Cutileiro. São as multidões capturadas em planos gerais ou 
aproximados e a mulher de branco que escapa ao olhar fugidio de um jovem do outro lado da rua, o 
oposto daquela que dorme protegida por uma parede esventrada, de Carlos Calvet. São os lisboetas já 
encerrados sobre si a caminho do emprego, a cidade enquadrada ao nível do passeio ou a mulher 
sentada à mesa de um café, em segundo plano, com olhos penetrantes, de Victor Palla.”114 
 Enquanto que nesta altura Gérard Castello-Lopes, Carlos Afonso Dias e José Manuel Afonso 
Dias, estudavam livros e revistas, discutiam autores e ensaiavam conscienciosamente a Foca e a Leica 
em full frame, as bases para a fundação de revistas portuguesas de referência na área estavam 
lançadas. “Havia revistas especialmente dedicadas à Fotografia como A Objectiva, desde 1937 (e até 
1945), ligada ao regime, e, a partir de 1941, O Panorama, onde também se publicavam fotografias ou, 
já nos anos 50, os quatro números da revista Plano Focal, de Ernesto de Sousa, que chegou a mostrar 
imagens de Man Ray, Moholy Nagy, Fernando Lemos, mas também de Rosa Casaco e João Costa 
Leite. Estes dois últimos já tinham adoptado padrões bem distintivos do Salonismo humanista, onde 
a figura do homem se afirma como centro da imagem, acertando-se os sentimentos para o caso 
português.”115 Acrescentam-se as revistas Boletim photographico e Fotografia. 
 
Fernando Lemos (1926) participa, dentro do seu género, nesta nova geração e ganha uma 
posição de destaque no panorama da fotografia portuguesa na transição da década de 40 para 50. 
Incorporado no aparecimento do Surrealismo em Portugal (já com anos de atraso), Fernando Lemos 
toma parte daquele que sempre foi considerado como um movimento inadequado e polémico dentro 
do ambiente claustrofóbico dos salões. A veia surrealista veio-se afirmar no país em pleno clima de 
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frustração, dada a recusa por parte do presidente de Conselho, Oliveira Salazar, em realizar eleições 
livres.  
Em 1952, organiza-se a célebre exposição na Casa Jalco, em Lisboa Azevedo, Lemos e 
Vespeira, com cinquenta e cinco imagens - das quais algumas eram pinturas de Fernando Azevedo e 
Marcelino Vespeiro e no total se contavam trinta retratos de artistas, actores e outras personalidades, 
e o resto investigações de matriz surrealista 
“Aqui e ali, no conjunto de imagens fotográficas de Fernando Lemos, há ensaios de 
modernismo da Bauhaus, com bonitos plongés e composições de olhar em diagonal, construtivistas, 
mas com (…) as suas imagens (…) na Casa Jalco (…) Fernando Lemos (…) entendeu a vantagem 
que a Fotografia proporcionava para fazer circular o ideário surrealista.: imagem-fragmento, objectos 
menores elevados a representações estéticas, a recusa da perspectiva renascentista quer pelo uso da 
fotomontagem, do desdobramento ou pelo ocultamento mistério da distância e, acima de tudo, um 
absurdo enigmático a que a Fotografia negava a irrealidade” 116 
 “Predominava pois a imaginação e uma série de manipulações técnicas para exprimir o que 
emanaria do inconsciente. À face dos retratados acrescentavam-se variados elementos que 
sublinhavam as suas características psicológicas; as composições encenadas exploravam o potencial 
da luz e da sombra, detinham-se sobre situações insólitas e recorriam a modelos femininos ou a 
objectos vários, como manequins. ”117 
 
Um lugar de honra será merecido a Gérard Castello Lopes (1925- 2011), não só pela 
dimensão da sua produção fotográfica e respectiva exibição, mas também por ser aquele que mais e 
melhor analisou os percursos traçados, tanto a nível individual como colectivo, por esta geração de 
fotógrafos. Muito tempo mais tarde (1988), Gérard Castello- Lopes assinaria “a fotografia que, 
provavelmente ilustra esta mudança, a da enorme pedra (1988) que parece levitar sobre as ondas do 
mar, plena de monumentalidade. E é ele que, confessionalmente, avança as razões pelas quais o 
humanismo, tão prometedor nas suas possibilidades, acabaria por perder-se enleado nos seus 
limites”.118 
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Todas estas intenções viriam a culminar no projecto de exposição e livro (1958-59) de Victor 
Palla (1922-2006) e Costa Martins (1922-1996), Lisboa cidade triste e alegre. 
 
 
_ “LISBOA CIDADE TRISTE E ALEGRE” 
 
A inovação e a exclusão – a mostra e o álbum produzidos pelos arquitectos Victor Palla e 
Costa Martins, num projecto de convívio directo e contacto com a sua cidade, que viria a ser marcada 
pela caracterização de Fernando Pessoa Lisboa, Cidade Triste e Alegre (1958). Publicado em 1959, 
mas decorrente da exposição realizada em 1958 na Galeria Diário de Notícias, em Lisboa, e na 
Divulgação, no Porto, com imagens obtidas desde 1956.  
“Após terem terminado o curso e terem exercido arquitectura durante algum tempo, 
conseguiram juntar dinheiro para fazerem este projecto. Deixaram de trabalhar e todos os dias – dia e 
noite – deambularam pela cidade, fotografando, falando, comendo, divertindo-se com pessoas e 
coisas. Vinham a casa apenas para revelar e ampliar. O resultado é uma surpreendente variedade 
inconformista de fotografias apaixonadas pelos quotidianos paralelos da cidade e da própria 
fotografia: desde a festa do registo até aos atrevimentos da impressão, passando pelas incertezas da 
revelação.” 119 
Uma obra fotográfica vivendo da estética do espontâneo, utilizando acontecimentos, não 
espectaculares e sensacionais, mas próprios do quotidiano. 
Um retrato de Lisboa, movida dentro de um ambiente familiar, de um ambiente humano “de 
dia, de noite, nos seus bairros, na Baixa, no Tejo – revelação ora alegre ora triste, mas sempre terna e 
sentida, da vida duma cidade.” 120 Flâneur com a atitude de quem vagueia pela cidade ou voyeur 
enquanto ser atento das coisas da rua e do homem, o homem de Victor Palla e Costa Martins move-
se pela cidade, ganha cumplicidade com quem fotografa, mas “não traz consigo um olhar sociológico; 
procura a identidade entre os gestos e as atitudes do homem e as coisas que o rodeiam e o 
condicionam – as pedras, as calçadas, as escadinhas, a multiplicidade de anúncios que recobrem as 
                                                 
119 António Sena in História da Imagem Fotográfica em Portugal pp.280-282 
120 desdobrável de apresentação do livro Lisboa Cidade Triste e Alegre 
95. 96. 97. Páginas da publicação original de Lisboa Cidade Triste e 
Alegre, de Victor Palla e Costa Martins, 1956-59. 
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fachadas, os espaços de conveniência onde a população faz os seus cantos de eleição numa 
redistribuição do espaço urbano que nada deve aos arquitectos”. 121 
“Imagens de uma câmara vagabunda, mas que resultaram de uma investigação demorada e de 
um reconhecimento e cumplicidade prévia com os motivos”122 . Este é, de facto, um projecto 
inovador onde se reconhecem e misturam aproximações internacionais como aquelas que aparecem 
nas imagens londrinas de Robert Frank, William Klein, Walker Evans, no nocturno Brassai ou Van 
der Elsken. Provas de que a fotografia internacional não se condicionava ao humanismo de Cartier 
Bresson e ao seu momento decisivo - porta estandarte da Magnum -  mas que sujeitava a estética do 
mundo à interpretação e olhar do fotógrafo. 
Assim sendo, Lisboa Cidade Triste e Alegre revela dois níveis de importância. Por um lado, 
revela a influência da produção fotográfica que se fazia lá fora, tendo assim uma atitude vanguardista 
e pioneira em Portugal. Por outro, rompe com o conservadorismo associado à prática salonista e sua 
natureza estilista e ideológica. 
Inevitável tecer esta consideração se formos analisar a composição do livro – bem mais 
próxima da reportagem fotográfica, das grandes revistas ilustradas, de livros documentais ou de 
“Picture-stories” do que da estética de salon. Afasta-se das provas isoladas, peças únicas, pequenos 
quadros de cavalete auto-suficientes e válidos por si e inclui a fotografia num conjunto, gravada, 
impressa e vista por milhares de leitores. Surge uma nova ideologia técnica, o ampliador é quase tão 
importante como a câmara, dado que o negativo é cada vez mais um passo intermédio – o que conta 
é o conjunto final. Sem que se possa considerar cada uma das provas isoladamente, daí derivam as 
escolhas e experiências de ritmos, cortes, enquadramentos, repetições e “ ‘rimas’, de cores e 
valores”123   
Por outro lado, o índice desta obra anuncia um caminho no “design” gráfico e na produção 
de álbuns, apresentando informação cruzada entre dados técnicos e estéticos e a interpretação pessoal 
e histórica. Mas acima de tudo, contraria o conceito de assinatura tão importante tanto nos Salões, 
como nas outras obras, não dizendo o nome de quem capturou cada fotografia. 
Uma obra inovadora e “por isso as mostras (Lisboa e Porto, 1958) e o álbum (1959) também 
quebram barreiras e distribuem as imagens, desenhos, fotos e ‘croquis’, em mosaicos de forma e 
                                                 
121 Maria do Carmo Serén in A Fotografia em Portugal pp. 39-42 
122 Maria do Carmo Serén in A Fotografia em Portugal pp. 39-42 
123 Victor Palla e Costa Martins in Lisboa Cidade Triste e Alegre Índice  
98. 99  Páginas da publicação original de Lisboa Cidade Triste e Alegre,
 de Victor Palla e Costa Martins, 1956-59. 
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conteúdo inteligível – afim ou contrastante, num todo que tem o seu lugar próprio – ou é exposição à 
altura do olhar ou é álbum para olhar à altura das mãos. A estética do arranjo gráfico modernista é 
ultrapassada, sucedem-se ensaios divergentes, a fotografia é aqui, nesta Lisboa com imagens de uma 
dupla que não se identifica como autor pela tomada de vista, o objecto fotográfico por excelência, que 
não esquece o que deve ao cinema (sequências, cortes, primeiros planos…).  
A exposição era sequenciada em ‘filme’, numa longa faixa de fotografias em escalas e 
dimensões muito diferentes, sobre planos gráficos negros ou brancos. (…) 
Tanto o livro como a exposição advêm de preocupações gráficas, fotográficas e 
cinematográficas. Deliberadamente se experimentaram as velocidades lentas, os cortes, as sequências, 
as oposições, as difracções, as sobre-revelações, os alto-contraste e, fascículo a fascículo, se iam 
juntando até imagens obtidas a caminho da casa impressora (…)”124 
Victor Palla e Costa Martins falam do cropping como um elemento fundamental no processo 
de tratamento fotográfico, uma arma que pode ser manejada imprudentemente, mas que é um direito 
do fotógrafo, nem que seja para dar unidade plástica a diferentes elementos.  
O amor pelo processo em si e pela técnica que deixa registar os acontecimentos. “(…) mais do 
que o pintor, o escultor, o fotógrafo é um bicho de seu natural cheio de curiosidade técnica, amoroso 
pelos instrumentos do seu artesanato, deleitado no cavaco sobre experiências, materiais e processos. 
(Quem assistiu ao encontro de dois fotógrafos amadores sabe o que queremos dizer). (…) À sombra 
de tantos grandes (fotógrafos) bem se pode desculpar neste passeio ao longo de Lisboa, o nosso 
tagarelar, que não é mais que do que o ‘shop-talk’ de quem mostra provas a um colega. Pois a quem 
mais senão a um fotógrafo poderia interessar, por exemplo, que esta fotografia tivesse sido feita pela 
tardinha, no Verão, com uma Leica equipada com Elmar 50 mm e filme Tri-X a 1/30 f.4.5 ? ”125  
No entanto Victor Palla e Costa Martins garantem que essas não foram as principais 
condicionantes do trabalho. Com apenas a máquina na mão e com as objectivas nos bolsos, fogem ao 
tripé e aos elementos acessórios como estojos e correias - tudo o que fosse obstáculo à mobilidade, 
naturalidade e  “invisibilidade” do fotógrafo. 
                                                 
124 António Sena in História da Imagem Fotográfica em Portugal pp.280-282 
125 Victor Palla e Costa Martins in Lisboa Cidade Triste e Alegre Índice p. I ( legenda da página 1) 
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Fugir a equipamento mais avançado terá sido também um ponto de honra para muitos 
fotógrafos incluindo Weston, Brandt, Evans, Cartier-Bresson, Frank – alguns deles apenas com 
algum do equipamento que adquiriram no início das carreiras. 
Tudo isto para que a máquina se tornasse quase parte integrante deles. “(…) Como Richard 
Avedon, poderíamos dizer que o que sempre nos estimulou ‘foi o povo, as pessoas, nunca – ou quase 
nunca-  as ideias’. A técnica não é senão o instrumento; e por vezes apetece concluir, como Avedon, 
que ‘a máquina é quase sempre um estorvo. Se eu pudesse fazer o que quero com os olhos apenas, 
seria feliz’. Vale-nos a habituação, criando um tão grande automatismo que a máquina se torna quase 
um novo órgão: é, sem pensar que aqui, para simplificar e desfocar o fundo e concentrar a definição 
sobre a figura da mulher, se dispersa liberadamente quase do chão e se usa uma grande abertura – 
que aliás a escassa luz zenital da rua estreita justifica e a que na focal relativamente longa da Rollei 
corresponde uma reduzida profundidade de campo. Triotar 75 mm, Tri-X, 1/25 a f.3.5 ”126  
Um álbum fotográfico que anuncia a reflexão sobre o papel plástico da Fotografia e uma “(…) 
iniciativa inteiramente inédita em Portugal - para facilitar a sua aquisição (…) edição dividida em 
sete fascículos mensais, impressos em óptimo papel, com as reproduções em heliogravura executadas 
directamente pelos negativos dos autores. Capa e guardas farão parte do minucioso traçado da obra, 
que, encadernada, constituirá um único volume de grande beleza gráfica”127 
No entanto, as reacções de louvor públicas e publicadas foram mínimas, num panorama onde 
continuava a não haver uma cultura fotográfica. Foi necessário chegar ao ano 2009 para que se fizesse 
uma reedição da obra.  
 
       “Através de indicadores vários, como o conhecimento destas perspectivas – se bem que a crítica, 
como seria de esperar, tenha destruído, como já fizera com Fernando Lemos, o futuro da mostra e da 
sua influência, ou o conhecimento directo de exposições inovadoras – revistas e álbuns do que se ia 
publicando lá fora, escapando aos cortes da Censura, nomeadamente as publicações da Life e dos 
fotógrafos da Agência Magnum; ou ainda, no caso específico do nosso País, por pura contestação a 
um geral estado de coisas, que eclodiam nas colónias (claros movimentos de autodeterminação) ou 
no País, como a adesão popular, absolutamente inesperada e sincera, à candidatura oposicionista do 
                                                 
126 Victor Palla e Costa Martins in Lisboa Cidade Triste e Alegre Índice p. II ( legenda da página 4) 
127 desdobrável de apresentação do livro Lisboa Cidade Triste e Alegre 
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general Humberto Delgado, ou a ocupação do paquete Santa Maria por Henrique Galvão, o certo é 
que, desde o final dos anos 50, um grupo de fotógrafos parece compreender e continuar a abertura 
proporcionada pela Lisboa Cidade Triste e Alegre e procura, na capital, quase sempre, encontrar a sua 
cidade, bem fora das perspectivas que o Salonismo tinha desdobrado em concursos ou fabricado para 
o turismo e a propaganda. E, repentinamente, podemos ver imagens que devem bastante ao 
Modernismo e ao Surrealismo, como as do pintor Carlos Calvet com perspectivas em picado ou 
elegendo o objecto fotográfico que a Bauhaus definira e o Surrealismo engrandecera ou, ainda, 
fixando aqueles momentos, aqueles comportamentos que, irá dizê-lo Robert Frank, nada nos dizem 
sem outro registo de entendimento, mas onde tendemos a reconhecer-nos (veja-se a da imagem, 
inserida, da visita de Isabel II); como aquelas outras que mais devem à concepção do momento 
decisivo de Cartier-Bresson, como as de Gérard Castello-Lopes, Carlos Afonso Dias, Sena da Silva ou 
Jorge Guerra. Todos eles continuam o seu trabalho para lá deste momento fotográfico renovando 
estratégias e temáticas de acordo com a evolução pessoal, como a segunda fotografia de Gérard 
Castello-Lopes o demonstra.”128
                                                 
128 Maria do Carmo Serén in A Fotografia em Portugal pp. 42-46 
100.  Francisco Keil do Amaral, (local não identificado) 1956-58.
101. Francisco Keil  do Amaral, Sabugal, 1956-58.
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III CAPÍTULO_ O RESULTADO. O INQUÉRITO DA ARQUITECTURA 
POPULAR EM PORTUGAL 
 
“A nossa ‘abnegação’ abrangia ainda: ‘no que se refere ao material fotográfico, conta-se que 
cada equipe arranje pelo menos uma boa máquina, um tripé, uma célula foto-eléctrica e um filtro ou 
filtros, para corrigir deficiências de iluminação’. 
Nem mais, nem menos, pois o SNA apenas se podia comprometer no fornecimento a cada 
equipa de 100 rolos para 12 fotografias 6*6 ou, em alternativa, 34 rolos formato Leica, bem como 1 
bloco para desenhos e 5 folhas para apontamentos escritos». 129 
 
Como uma teia de várias características referidas ao longo deste capítulo surge a obra na qual 
este trabalho se centra. O Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal.  
Francisco Keil do Amaral imbuído do espírito e preocupações sociais, daquilo que viria a 
representar I Congresso Nacional de Arquitectura, em 1948, torna-se o co-responsável pela tarefa 
inédita do Inquérito à Arquitectura Popular em Portugal realizado entre 1955 e 1960. É publicada em 
1961-62, estando a cargo do Sindicato dos Arquitectos e no seguimento de um Inquérito à Habitação 
Rural. Correndo o país de lés a lés deixa um vasto espólio fotográfico, documentando as várias 
regiões de Portugal. “Vários arquitectos, alguns deles aprendendo a mexer em máquinas na ocasião, 
distribuíram-se pelo país e fizeram uma obra-prima de fotografia e paginação. Entre outros, 
mencionemos Keil do Amaral (1910-1975), Octávio Lixa Filgueiras (1922-1996), Frederico George 
(1915-1994) Fernando Távora (1923-2005), Nuno Teotónio Pereira (1922) e Francisco Silva Dias 
(1930). Embora as intenções pareçam apenas documentais – tanto no livro como no arquivo – é 
nítido o fascínio pelos objectos fotografados e a variedade de tratamentos plásticos que estes 
motivaram. ”130 
 Depois do processo de registo e da obtenção dos negativos (que estão ausentes no arquivo) as 
fotografias foram organizadas através de fichas. Na realidade, são provas de contacto (tanto nos 
formatos de 6*6, como nas de 35 mm) que estão inseridas nessas fichas. As fichas terão servido para 
                                                 
129 António Menéres “Keil e Inquérito à Distância de 40 anos” in Keil do Amaral,o  Arquitecto e o Humanista (1999) p.123 
130 António Sena in História da Imagem Fotográfica em Portugal p. 299 
102.  Ficha do Arquivo do “Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal”, Panorâmica dos Es-
pigueiros, Ponte da Barca, Viana do Castelo.
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uma posterior análise e organização de todos os elementos recolhidos, permitindo mais facilmente, 
pela sua arrumação, encontrar materiais para ilustrarem cada aspecto do texto do Inquérito. Nelas 
constam outros dados, além do enquadramento da fotografia, que se baseiam: na “matrícula” (um 
número escrito a maior parte das vezes no canto superior direito), no “distrito”, “concelho”, 
“freguesia”, “localidade”, “motivo” (normalmente a descrição sucinta da fotografia) e “data”(a qual 
vai desde 1955 a 1957). Ainda debaixo das provas de contacto existem os dados “observação” 
(raramente preenchida) e a “proveniência”, na qual se registam as siglas I.A.R.P. (Inquérito da 
Arquitectura Regional em Portugal).  
Além das fichas existem ampliações de algum material seleccionado para as duas primeiras zonas, em 
maior quantidade na zona I, o Minho. As restantes não possuem este tipo de informação em arquivo.  
Este é o material que se encontra em Arquivo, ainda que dispostos numa fraca organização e que foi 
consultado para a realização deste trabalho.  
O resto das fotografias seleccionadas e impressas conhecem-se na publicação da obra final O 
Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal.  
 
“ O recurso à fotografia como elemento estruturante desta reflexão arquitectónica lata, 
abrangente e documentalmente interrogativa, foi decisiva para a construção de um capítulo 
particular da história da fotografia portuguesa. Se, ao redor do principal pólo industrial nacional, 
assistimos à constituição de uma dinâmica fotográfica com contornos de especificidade, é ao redor da 
arquitectura e das suas novas orientações que a fotografia também desvenda novas linguagens e 
meios de expansão.” 131 
Por outro lado, “a paisagem como espaço cultural domesticado pelos valores ocidentais da 
Modernidade – um móvel transportável onde se enquadra, como na câmara escura, um espaço 
inteligível – tem sido recorrente desde a origem da prática fotográfica em Portugal. Paisagem e 
património dominavam o registo de inventariação, especificaram-se com o naturalismo e o 
pictorialismo que enchia a Ilustração Portugueza e prolongam-se, no País, com as estratégias 
sentimentais e de propaganda tanto do Salonismo como do Neo-Realismo da oposição. Por vezes, 
                                                 
131 Emília Tavares “Fotografia e neo-realismo em Portugal” in Batalha pelo Conteúdo, Exposição Documental, Movimento Neo-
realista Português pp. 271-272 
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uma ou outra abordagem modernista, em Alvão, Azevedo, Fernando Lemos ou Novaes, ou um 
registo mais próximo do americano, com as fotografias do geógrafo Orlando Ribeiro. ”132 
 
 
_ARQUITECTURA POPULAR  
 
Na década de 50 a arquitectura popular é uma discussão que se apresenta na ordem do dia. O 
vernáculo é questionado. No entanto, chega-se à conclusão que “no que se refere à Arquitectura 
popular, não erudita, aos seus fundamentos, relações e particularidades, muito pouco se observou ou 
escreveu”.133 
Não será fácil encontrar quem se tenha debruçado sobre a arquitectura popular, sem inserir 
preconceitos estilísticos e conferindo-lhe o devido significado e importância. 
“Um ou outro etnógrafo dedicou-lhe atenção parcial; um ou outro escritor regionalista 
exaltou-lhe as virtudes simples e os rudes encantos; um ou outro geógrafo levou mais longe e mais 
fundo o estudo das suas relações com o meio e esboçou classificações acertadas e inteligentes; e um 
ou outro arquitecto, apaixonado pelo problema e pressentindo a riqueza de inspiração dessa 
arquitectura sem pretensões, registou uns quantos aspectos típicos, certas expressões plásticas e 
pormenores característicos, a que em seguida tentou dar voga.”134 
Falamos de Orlando Ribeiro, no campo da geografia, com estudos como Portugal, o 
Mediterrâneo e o Atlântico, no qual o registo fotográfico é um dos dados a apontar e cuja técnica e 
enquadramentos poderiam influenciar o olhar dos arquitectos do Inquérito à Arquitectura Popular.  
De realçar, também, as próprias tentativas e propostas de Orlando Ribeiro para a realização 
de um Inquérito ao Povoamento Rural135. Nestes últimos estudos, Orlando Ribeiro concentra-se, além 
de outros pormenores geográficos, nos tipos de aglomerados existentes. Na formação das casas e da 
habitação como reflexo das condicionantes físicas. Muitas das perguntas que este coloca encontram-
se resolvidas no Inquérito da Arquitectura Popular (deixando adivinhar uma possível comunicação 
entre Keil do Amaral e Orlando Ribeiro). No entanto, não se pode considerar uniforme, a maneira 
                                                 
132 Maria do Carmo Serén in A Fotografia em Portugal p. 73 
133 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol. 1) Introdução p.XXII 
134 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol. 1) Introdução p.XXII 
135 Primeira Edição, Instituto para a AltaCultura, Coimbra, 1938 16p. (2ª edição 1939). A palavra habitat, usada no original é aqui 
substituída por povoamento.  
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como se fazem as aproximações aos povoamentos e aglomerados em todas as zonas do Inquérito da 
Arquitectura Popular - algo que se traduz nas fotografias.  
Outra aproximação a ter em conta é aquela antropológica e etnográfica de Jorge Dias (no caso 
de Vilarinho das Furnas e Rio de Onor). Nestas, as fotografias são expressamente mais ligadas ao 
campo da etnografia.  
Estudos e aproximações que vêem na arquitectura popular um pilar, um alicerce. “(…) Uma 
certa imunidade à inquietação espiritual que submete as feições eruditas da Arquitectura a frequentes 
renovações; uma acomodação ao desconforto e à desbeleza, de que se nutre uma inércia poderosa; e o 
hábito dos mesmos gestos de semear, de plantar, de tratar e colher, geração após geração, tudo isso 
imprimiu à vida dos rurais, às suas ideias e às suas iniciativas uma marcada tendência para a 
estabilidade que falta noutros meios, com outras ocupações – e que a Arquitectura popular reflecte 
fielmente.”136 
Estabilidade que na arquitectura erudita se procura contrariar e alguma da qual chega a ter 
um encontro com o Inquérito. “Nas feições eruditas da Arquitectura, a essa atitude humilde de 
cooperação com a Natureza e aceitação quase fatalista dos seus imperativos, contrapõe-se o desejo de 
a dominar, com o auxílio de técnicas, em constantes transes de aperfeiçoamento; ao utilitarismo, as 
preocupações estéticas e estilísticas; à rusticidade, a erudição e os requintes urbanos; à permanência, 
uma inquietação renovadora, com raízes em fenómenos de ordem económica, social, e de outras 
naturezas, cada vez mais generalizada e internacionalizada.”137 
Uma autenticidade que fraqueja, portanto, na hora da imitação (no caso de alguns elementos 
da arquitectura de Raul Lino) - tal como “não basta ao indivíduo da cidade, vestir umas calças de 
surrobeco, calçar tamancos e ajeitar uma enxada ao ombro para se integrar num meio rural; envergar 
pelico e safões para pertencer ao Alentejo; ou vestir camisa vistosa de lã aos quadrados e descalçar-se 
para não destoar entre os pescadores da Nazaré”138 
 
 
_DIVISÃO EM ZONAS  
 
                                                 
136 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol. 1) Introdução p.XIX 
137 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol. 1) Introdução p.XIX 
138 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal  (4ª ed. Vol. 1) Introdução p. XXIII 
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Considerar a divisão do país em zonas, nem sempre se torna um método exacto e definido. 
Algo já previamente discutido na obra de Orlando Ribeiro e que ganha maior significado no 
Inquérito da Arquitectura Popular.  
“As zonas, ou áreas, nas quais se espraia e define uma feição peculiar da Arquitectura 
raramente coincidem com as fronteiras nacionais. São, em geral, anteriores a ela e têm raízes mais 
profundas e sólidas. A Nação e os seus limites constituem, em certa medida, criações artificiais que os 
azares de uma simples guerra podem alterar ou até suprimir. Mas nenhuma guerra até hoje 
modificou a natureza do solo, o clima e outros factores determinantes da Arquitectura regional.  
(…) Portugal, por exemplo, carece de unidade em matéria de Arquitectura. Não existem, de 
todo, uma ‘Arquitectura Portuguesa’ ou uma ‘casa portuguesa’. Entre uma aldeia minhota e um 
‘monte’ alentejano, há diferenças muito mais profundas do que entre certas construções portuguesas 
e gregas. Entre as habitações do Paul e as de Évora-Monte, são insignificantes os traços comuns. 
Entre as casas de Fuzeta e as de Lama de Olo, quase não existem sequer elos de ligação…”139 
O facto de se ter dividido o país em zonas, para a realização deste Inquérito, deve-se também 
ao curto prazo que os arquitectos teriam para concluir as tarefas. Não seria possível fazê-las apenas 
com um grupo e assim sendo, constituíram seis equipes que trabalhariam segundo um plano comum 
e dividiu-se o território em seis Zonas. Um número que pode ser considerado arbitrário, mas que se 
fosse levado segundo um critério geográfico poderia desequilibrar o trabalho que os arquitectos 
teriam nas diferentes partes. Um número que não vai de encontro à proposta de Keil do Amaral, que 
preferia dividir o país em três zonas e que também está longe dos critérios de zonamento que 
definem os distritos e as províncias.  
Cada grupo seria constituído por três arquitectos (dois jovens e um mais experiente que 
coordenaria a situação com o Sindicato Nacional de Arquitectos). Dezoito arquitectos deram assim 
início a um trabalho prévio, uma definição de directrizes para se proceder à recolha de elementos de 
estudo.  
 
 
_ CATEGORIAS 
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O Inquérito da Arquitectura Popular é invocado segundo diversas categorias que rondam as 
vivências, trabalhos e tradições populares. Pontos fixos que poderão ter surgido como um esquema / 
um plano para se evoluir para algo posterior.  
Temas que não se tornam tão rígidos por aquilo que podem englobar e que varia conforme a 
visão dos arquitectos de cada grupo. Tal como é referido por João Leal a metodologia de trabalho 
comum da proposta inicial do Inquérito consiste em isolar “alguns dos pontos sobre os quais deveria 
ser recolhida informação pelas diferentes equipas: ‘materiais e processo correntes de construção’, 
‘estrutura urbana’, ‘influência do clima’ e ‘influência das condições económicas’ e ‘sociais’ sobre a 
arquitectura e a formação dos aglomerados, a identificação de ‘costumes, hábitos e outros factores 
condicionantes’ da habitação etc.”140 Através das condições geográficas, económicas, sociais e 
“etnológicas” patentes em alguns destes tópicos, realizar uma pesquisa e formular um contexto para a 
arquitectura popular.  
Depois desta primeira divisão são fáceis de identificar as articulações provocadas pela 
diferença dos arquitectos e sua perspectiva em cada zona. Algo que Nuno Teotónio Pereira justifica, 
numa entrevista dada a João Leal, como sendo uma forma solta de definir critérios. “O Keil não era 
uma pessoa autoritária, de modo nenhum, era muito aberto e deixava as pessoas funcionarem com 
toda a liberdade, não impondo nada. Portanto, as pessoas partiram para o Inquérito de acordo com 
os seus próprios interesses” 141 
Dentro desta agilidade do Inquérito, estabelece-se que cada zona seja tratada sem essa 
absoluta rigidez de ordenação comum “Ao risco da falta de unidade contrapunha-se o desejo de 
evitar a monotonia da exposição” 142 
Juntamente com a organização do ficheiro fotográfico existem os desenhos executados 
rigorosamente como levantamentos e as diversas tipologias e relações explicadas em mapas e gráficos 
cuidados. Será neste aspecto que se nota maior coordenação, em relação ao número de fotografias, 
aos desenhos. Procurou-se um tipo de desenho que cobrisse todo o Inquérito, as cartas tipológicas… 
João Leal sintetiza toda esta organização do Inquérito e a sua estrutura: “Não é que não 
possam ser detectadas um certo número de preocupações comuns: com a apresentação geral 
geográfica e histórica da área ou com a caracterização das formas de povoamento e dos grandes 
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traços definidores do modo de vida rural, ou, ainda, com a descrição dos tipos arquitectónicos mais 
representativos ou com o esboço de uma tipologia de conjunto para a região em análise. Mas não há, 
apesar dessas preocupações, nada que se assemelhe a uma grelha comum de estudo e em nenhum 
ponto do livro é ensaiada uma análise comparativa e integrada dos dados distribuídos pelos 
diferentes capítulos. Mais do que isso, o que acaba por se impor ao leitor são as diferenças entre as 
várias maneiras de olhar a arquitectura popular em cada uma das seis zonas estudadas.” 143 
O que fica por dizer e discutir serão, portanto, as diferenças entre as diversas zonas e o que as 
torna de maior relevo pelas características apresentadas. Algo que se denota a partir da fotografia 
desta obra, pelas escolhas que se encontrarão a nível de arquivo e publicação.  
 Pensada e executada inicialmente a partir de fascículos com capa (com fotografias em alto 
contraste) “a própria organização da primeira edição do Inquérito, em dois volumes, (…) sublinha 
também, à sua maneira, essa diversidade, patente sobretudo na escolha das fotografias de capa de 
cada um dos volumes. Os telhados escuros e as ruas estreitas de uma aldeia da Beira fotografada em 
plongée do I volume oferecem um contraste que não poderia ser mais óbvio com o isolado monte 
alentejano caiado e claro, obsessivamente horizontal do II volume.”144 
 
 
_SELECÇÃO 
 
“É óbvio, contudo, que não poderiam ir longe nessa tarefa de alindamento (‘alindar’ é um termo 
bastante expressivo e revelador de propósitos, muito usado em certas províncias) se o meio rural não 
se mostrasse permeável à transformação, se a sua proverbial estabilidade não tivesse sofrido e 
estivesse sofrendo ainda um rude golpe” 145 
 
Num trabalho onde todos os dados recolhidos não caberiam, publicados, em meia dúzia de volumes, 
foi necessário condensá-los - executar a difícil tarefa de fazer um resumo desses dados, sem que se 
tornassem nem demasiado eruditos nem demasiado pormenorizados. Nesta selecção extrema, existe 
um critério que se tem de apontar e salientar e no qual se baseia muito do trabalho realizado: “os 
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exemplos que se apresentam, principalmente as fotografias, foram colhidas nos povoados, entre 
milhares de casos com menos interesse, e submetidas ainda, depois de organizado todo o ficheiro, a 
uma selecção rigorosíssima. Dessa solução resulta, necessariamente, um falseamento do aspecto real e 
das condições de vida, dos povoados, em que nem tudo é exemplar. Da pobreza, do abandono e da 
insalubridade, tão característicos de muitas das nossas aldeias e lugares, não há indícios neste livro; e 
poderiam assacar-nos culpas por termos falsificado uma realidade inegável. Tendo-se pretendido 
salientar o que de mais representativo caracteriza a nossa Arquitectura Popular, não nos pareceu 
possível eximir-nos a essa particularidade” 146 
Identificadas pelo Inquérito à Habitação Rural, essas casas – casas pobres, em ruínas – foram 
deixadas de parte como não tendo esteticamente algo que as recomendasse. 
Além da arquitectura popular mais vulgar (casas sem nada a assinalar de diferente), são também 
deixadas de parte aquelas a que Francisco Silva Dias chama “as malfeitorias”. “Os exemplos que Silva 
Dias dá a esse respeito são dois: o das casas de brasileiros do Norte de Portugal e a arte nova 
popular.”147 Tal como foram postos de parte elementos que representavam os primeiros sinais de um 
progresso mal assimilado e que, de certa forma, despersonalizam a arquitectura pretendida.  
Estes são, no entanto, dados que não impedem a própria análise das fotografias.  
 
Quando a fotografia nos atinge e nos deixa a reflectir em torno de si mesma, faz-nos 
questionar a forma como o objecto nos é transmitido.  
 “Quanto ao conjunto das ‘boas fotos’, tudo o que podemos dizer é que o objecto fala, induz, 
vagamente, a pensar. E até isso se arrisca a ser sentido como perigoso (…) No fundo, a Fotografia é 
subversiva não quando assusta, perturba ou até estigmatiza, mas quando é pensativa.”148 
Roland Barthes reflecte globalmente sobre a fotografia, apoiando-se, não nas categorias 
limitadoras que muitos utilizam, mas debruçando-se, assim mesmo, sobre umas fotografias que teria 
perto de si. É analisando uma a uma que retira estas conclusões sobre elas. Aprofundar a fotografia 
“não como uma questão (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto, portanto reparo, olho e 
penso”149 Quanto ao seu método de estudo diz-nos “Resolvi, então, tomar como ponto de partida da 
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minha investigação apenas algumas fotos, aquelas que eu estava certo de existirem para mim. Nada 
de corpus: apenas alguns corpos.”150   
E assim optei por desenvolver este trabalho e análise.  
 
_ AS FOTOGRAFIAS EM GERAL  
 
“Em três meses de deambulações, percorreram os seis grupos cerca de 50.000 quilómetros, de 
automóvel, de scooter, a cavalo e a pé. Detiveram-se em centenas e centenas de povoados, nos quais 
fizeram cerca de 10000fotografias, centenas de desenhos e de levantamentos, e tomaram milhares de 
notas escritas.” 151 
 
Passa-se agora a uma análise global das fotografias apresentadas em publicação - olhando 
para a composição das páginas que se dispersam nesta obra, tentando catalogar ou encontrando 
características semelhantes no tratamento de cada zona. Juntamente, encontram-se textos que fazem 
parte do próprio Inquérito ou de autores que ajudam a classificar cada zona. 
Inicialmente deverei focar uma diferença fundamental entre os capítulos do Norte e aqueles 
que operam a partir de Lisboa, caracterizando-se os primeiros por uma visão mais antropológica, 
menos funcionalista – segundo Ana Tostões. Nos grupos do Norte é dada uma maior atenção à 
“aproximação ao sítio, às formas de povoamento e às formas de vida, traduzidos no modo de 
apropriação do espaço, território, aglomerado e edifício” 152  
No Norte predominam os processos de mistura cultural. À medida que nos aproximamos do 
Sul, a natureza construtiva ronda cada vez mais o material e a técnica. 
No entanto, uma análise mais detalhada de várias componentes fará com que se perceba 
ainda uma diferente aproximação na Zona 1 (Minho) e na zona 2 (Trás-os-Montes). 
Dadas estas diferenças, prossigo analisando zona por zona.  
 
ZONA I 
“Como tantos outros objectos saídos da mão do artífice popular, assim a Arquitectura exterioriza o 
seu completo, a florescência da sua personalidade.  
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Nuns, é o contraste dos materiais e o esmero dos pormenores, erguidos pela mão sábia do operário 
brioso; noutros, o carácter lírico dos moldes tradicionais já abandonados, que a idade transforma em 
verdadeiros documentos humanos. Aqui, a elegância de sabor latino, na sua lógica construtiva e 
desenho ortogonal; além, a gravidade das construções de montanha.”153  
 
A zona I, o Minho, apresenta uma ampla diversidade de edificado: “Porque muito 
densamente povoada e porque povoada desde sempre” é uma “zona rica em construções, que vão 
desde o espigueiro simples do Lindoso ao solar senhorial da Ribeira Lima, como da nora de Válega à 
casa urbana do Porto.” 154 
A sensibilidade e cultura de Fernando Távora leva-o “a abordar as permanências históricas, a 
apresentar São Frutuoso e a entender a íntima relação da arquitectura minhota erudita com a 
popular, ao mesmo tempo que dá um relevo especial às construções de apoio à produção - sequeiros-
espigueiros – bem como às estruturas urbanas mais interessantes – Viana do Castelo, Barcelos e 
Guimarães.” 155 
Em relação aos espigueiros do Lindoso, publica-se o seguinte texto: “Se é nos espigueiros 
destes montanheses que encontramos as formas mais bem conseguidas e a arte de pedreiro mais 
apurada, é logo nas suas casas que vamos retomar a correspondência directa dessa natural aptidão.”156  
Fronteiras que, por vezes, são muito ténues e que se manifestam também a nível de materiais. 
O erudito facilmente ganha forma regional e adequada. Tal é descrito, na própria publicação do 
Inquérito, relativa a Braga: “O granito, o reboco e a cal são os materiais elementares dessa 
arquitectura de ascendência italiana. Mas dentro em pouco o carácter sobrepõe-se de maneira 
definitiva e assiste-se, então, mesmo pela mão de arquitectos estrangeiros, ao florescimento duma 
arte própria, com características locais. A qualidade da pedra e o gosto pelas proporções pesadas, 
densas e gordas conferem às obras, particularmente às populares, que são muitas, o carácter duma 
forma e expressão enraizadas, tipicamente regionais. 
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Porque este estilo se ajustasse tanto ao sentir do povo, talvez porque fosse a longa distância 
entroncar-se na linguagem romana dos seus antepassados, pelo seu ar festivo e alegre, embora 
pesadão, toda a obrazinha saída do mestre pedreiro se afeiçoa aos seus ditames”. 157  
Ao mesmo tempo que se atravessam estas fronteiras entre popular e erudito, e entre rural e 
urbano com bastante mobilidade, faz-se, também, uma aproximação e análise do povoamento.  
As fotografias de paisagem são um bom indicativo dessa análise de povoamento. Ainda que se 
apresentem em reduzido número, estas representam aglomerados concentrados como o de Ponte de 
Lima (Panorâmica sobre Sobrada), ou o povoamento na montanha em Arouca, ou ainda o esquema 
de povoamento disseminado em S.João da Ribeira, Ponte de Lima (Panorâmica sobre o rio Lima). 
Relativamente a um esquema de povoamento concentrado escreve-se: “O povoado assim 
formado é pequeno: uma dúzia de casas de habitação, a venda, a escola, a igreja e o adro, as ruas com 
um ou outro larguinho e em torno das terras, tudo causa e efeito da vida e morte do lavrador que o 
habita.”158  
Nota-se alguma presença de espaços públicos como largos e praças. De carácter austero mas 
de forte impacto fotográfico. “Aqui e ali, surge o largo familiar e enlatado, e mais adiante, no centro 
ou à cabeça do povoado, no local mais valorizado, a igreja com o seu adro, as suas árvores - 
prenúncio longínquo da praçazinha.” 159  
No Minho de Fernando Távora, Rui Pimentel e António Menéres, os edifícios são retratados 
enquanto objectos. Destacados da envolvente e sem acompanhamento da figura humana. 
Privilegiando o carácter externo do edificado, os arquitectos falam-nos do seu fascínio pela casa do 
Olival. “Mas como dizíamos, é pela expressão, a exterior em particular, que a casa do Olival nos atrai. 
A fachada quebrada, a reduzida dimensão dos pés-direitos e as duas sequências, de prumos de 
madeira no segundo piso e pilares de granito por baixo, em frequências diferentes, além de se oporem 
à horizontalidade marcante do conjunto, reforçam o agradável efeito de repouso e aconchego para 
quem atentamente a observe.”160  Os edifícios estão em maioria de representação, também presentes 
em perspectivas de ruas.  
São enquadramentos limpos e sérios. Acompanhados de desenhos, plantas e alçados.  
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“Távora, chefe da equipa do Minho, opta por um discurso contínuo, tal a continuidade do 
território que analisa, de modo a captar e a fazer sentir a realidade da arquitectura da zona.”161 
Publicadas e em arquivo estão as fotografias dos Espigueiros do Lindoso, que serão 
posteriormente referidas em Architecture without Architects de Bernard Rudofsky. Estas destacam-se 
também pela composição em que se inserem: são das poucas que ocupam duas páginas por inteiro.  
A introdução a este capítulo é feita com duas fotografias de página inteira, seguidas de 
páginas só com mapas e texto. Algumas vezes as fotografias de página inteira aparecem a dividir os 
tipos de povoamento existentes. 
 
ZONA II 
“Tudo é irregular e íntimo e, como os caminhos que são a marca dos poucos carros de bois que os 
percorrem, todo o espaço da aldeia é a marca da pequena e atrasada sociedade que a habita e se basta 
no simples viver lado a lado” 162 
 
A zona II, Trás-os-Montes, de Octávio Lixa Filgueiras, Arnaldo Araújo e Carlos Carvalho 
Dias é uma das zonas que se distingue mais facilmente. Pelo carácter de contrastes, claros e escuros 
das imagens. Algo que sobressai nas imagens que nos falam de Ifanes: “De fora, a rua larga e 
soalheira, onde passam quase majestosamente os grandes e chientos carros de bois, entra-se para o 
negrume dos pátios; entra-se no escuro. E, nesse escuro, sobressai, num fundo mais ou menos longe, 
a mancha de luz da parte descoberta do pátio, cuja intensidade variada e proporções diferentes 
deixam apreender, mais ou menos facilmente, uma aglomeração de coisas que se sentem na 
penumbra e depois se verifica serem alfaias agrícolas, utensílios de toda a classe e, é claro, o carro de 
bois, quando não dois, três e até quatro. 
Esta entrada faz-se por um elemento, a mais evidenciada constante destas casas- a porta 
carral, larga e alta, de duas folhas, normalmente desiguais.” 163  
A perspectiva etnográfica de referência a Jorge Dias, em fotografias de interiores que se 
destacam pelas formas dos utensílios ou pela presença de uma silhueta à porta de casa. Fotografias 
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tiradas do interior para o exterior “predominando simultaneamente uma aproximação em «close up» 
que valoriza o «estudo de caso».”164 
Nesta visão aproximada das coisas, denota-se o tipo de vida levado por estas pessoas. É uma 
preocupação mais que insistente, encontrar o ambiente devido em cada um dos objectos que compõe 
estas casas. Algo que distingue a criação do “habitat”, do ambiente que as pessoas moldaram ao longo 
dos anos, e que se adaptou conforme as suas necessidades e subsistências. “Normalmente na 
penumbra, com uma, duas ou três pequenas entradas de luz, que chega para fazer outros tantos 
buracos claros recortados no chão negro, às vezes com tabiques precariamente dispostos, sempre 
mostrando uma colecção heterogénea de pertences, estes espaços, que circunscrevem a vida em 
resguardo, apresentam valores tão válidos como os das nossas casas, ou ainda mais, somente com a 
diferença de que, a par dum aspecto de penúria extrema, existe uma sobrevalorização proveniente do 
ar pessoal com que as coisas aparecem feitas, pousadas e utilizadas. (…) Em meia dúzia de 
pormenores sem importância, saltam-nos aos olhos todas as funções, hábitos, maneiras dos 
ocupantes. Pode existir uma única peça, o que é o caso geral. (…) 
O que se não vê é o que marca essa sucessão de dias de vinte e quatro horas aparentemente 
uniformes – um ano agrícola pior, uma doença, a morte dum animal ou duma pessoa mais chegados, 
a carta que se esconde timidamente entre a roupa e que, por vezes, atravessou milhares de 
quilómetros até chegar ao seu destino. O resto pode ser o fumo, o musgo, o encortiçado de muitos 
anos que dão o tom às coisas, mas que não passam duma epiderme tosca a encobrir corações iguais 
aos nossos.”165  
Tudo isto, finalmente, atravessando um processo de simplificação extrema, no qual se opta 
pela expressividade de um elemento mais representativo em vez da mera acumulação de documentos.  
Nesta visão antropológica de Octávio Lixa Filgueiras, existe uma relação forte com os 
desenhos e notas tomadas. Os desenhos reflectem o interior das casas, o “conteúdo”: objectos, 
instrumentos de trabalho…É dada muita importância ao “sítio” de cada elemento.  
Por outro lado, é também marcante a utilização de paisagens. Paisagens que dão o tom geral 
das zonas, da topografia – onde aparece a serra do Marão, uma vista geral de Rio de Onor ou ainda 
“O planalto do Barroso - ao fundo a Serra do Larouco” . Ou paisagens que dão o aspecto da 
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povoação/aldeamento: a fotografia em Vila Real “Em primeiro plano o ‘lugar’. Em cima à direita, ‘Oi 
de Riba’ ”; em Montes os telhados das casas que dão “O ‘lugar’ ”, ou em Pitões das Júnias a “Vista 
geral e um dos núcleos da povoação”.  
Existem fotografias de paisagem de carácter mais naturalista, como o “Vale do Douro” ou 
“Planalto a caminho de Rio de Onor”. Ou uma fotografia com a marcação do gesto do Homem, uma 
paisagem em Vila Real, onde se destaca o recorte do solar (“O solar- vista geral”).  
Mais do que isto são as imagens da aldeia. Tal como resume Ana Tostões, a aldeia será “o 
ponto de partida da equipa de Octávio Lixa Filgueiras, Trás-os-Montes, para o entendimento das 
formas urbanas e para dar o tom geral da arquitectura da região e da ‘vida nos sítios’. Fala-se dos 
valores e das intimidades dos espaços através de uma leitura antropológica e simultaneamente 
poética, humanizada, porque ‘a arquitectura não é simplesmente arquitectura’, é antes espaço vivido, 
usado no quotidiano, e é sobretudo o uso do espaço que interessa analisar, no desejo da compreensão 
da terra e dos seus homens.” 166 
Em relação à composição das fotografias, é significativa a escolha, quase no início, de uma fotografia 
de página inteira colocada à direita (normalmente as fotografias de página inteira vão ocupando, ao 
longo da publicação, as páginas à esquerda). ´ 
Na maioria, distribuem-se três fotografias por página e existe ainda o recurso a fotografias que se 
alongam pelas duas páginas. 
 
ZONA III 
“Keil do Amaral tenta uma panorâmica das Beiras, com uma quantidade notável de desenhos, 
pormenores construtivos, levantamentos eloquentes, centrados sobretudo na arquitectura rural, 
constituindo um manancial importantíssimo de registos de valor antropológico, na medida em que a 
recolha do funcionamento da arquitectura popular permite o entendimento dos modos de vida, 
costumes e quotidianos, para além da estrita visão funcionalista aparentemente expressa. Análise 
exaustiva, segundo uma pontuação aparentemente hermética, revela uma abordagem mais 
funcionalista e neo-realista, mostrando a crueza e a fealdade da vida rural com uma poética tão rude 
como a das gentes beirãs” 167 
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“A região que nos coube percorrer e estudar compreende, sensivelmente, as províncias da 
Beira Alta, da Beira Baixa e uma pequena parte montanhosa da Beira Litoral. 
A norte, deu-se-lhe por limite uma linha que corre de Cinfães a Figueira de Castelo Rodrigo; 
a oeste, uma linha quebrada com vértices nas cercanias de Abrantes, em Coimbra em Cinfães; a sul, 
atribui-se-lhe como fronteira o curso do Tejo; e a leste, a fronteira política que a separa das terras 
espanholas de Leão e da Estremadura.” 168 
A zona III, as Beiras de Francisco Keil do Amaral, José Huertas Lobo, João José Malato resulta 
numa perspectiva neo-realista, com a manifestação clara da pobreza que incide nestas povoações. Já 
com o aparecimento das pessoas e das suas actividades - estas aparecem  enquadradas sozinhas e com 
maior destaque.  
“ A mulher que se fotografou, curvada sobre uns punhados de milho criado e colhido nuns 
campos de Montemuro, ilustra sem querer e sem ênfase o essencial duma economia 
predominantemente agrícola, conduzida em moldes primitivos, em que o trabalho manual é o 
principal factor da produção. (:..) E as palheiras que a enquadram, bem como os aproveitamentos que 
se registaram noutras fotografias, completam a concretização visual dum nível de existência e de 
Arquitectura que, sem ser geral, é muito frequente.” 169 
De referir ainda um carácter quase cinematográfico de algumas fotografias (ex: fotografia 
onde um homem vagueia entre a igreja e o pelourinho - Guarda/Trancoso). 
João Leal alerta para o relevo atribuído à “preocupação de estabelecer tipologias habitacionais 
mais rigorosas e de as inscrever no território.”170 “(…) Dessa circunstância, aliada à adaptação do 
casario ao terreno, ressalta uma associação tão íntima entre as casas e a paisagem que, de longe, é por 
vezes difícil distinguir a aldeia perdida entre penedias e árvores. Um castelo medieval, um solar de 
aparatosa fachada ou um antigo convento sobressaem, aqui e além, da massa desordenada do 
povoado. E um ou outro pelourinho enobrecem o pequeno largo irregular ou o simples recanto em 
que outrora os ergueram para assinalar prerrogativas. Mas são as igrejas, na sua maioria construídas a 
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partir do século XVIII, que, com mais frequência, constituem o elemento predominante das 
povoações. ”171  
Apesar de haver ainda fotografias de paisagem que enquadram os acidentes de relevo (Serra 
da Estrela, Cotarredor, arredores da Guarda e Loriga em Seia), já são mais as fotografias de paisagem 
que inserem a cultura e o gesto interveniente do Homem. São elas umas arcadas na Serra de 
Montemuro, ou uma vista de espigueiros em Castro Daire, uma paisagem da Covilhã ou do Sabugal, 
ao longe o castelo de Trancoso ou para finalizar uma vista de Coimbra.  
Algumas das fotografias ilustram os aglomerados e povoamentos ao jeito de Orlando Ribeiro 
( Alvoco da Serra/ Seia; Sortelha/Sabugal e Travanca/Oliveira de Frades) ou inserem já a propriedade 
e o ordenamento rural ( Arrifana/Seia,  ou a formação dos campos em Seia e Meda).  
É no Sabugal que se vêem os telhados do castelo e se dá forma às tentativas de uma fotografia 
por Keil do Amaral que, posteriormente ampliada, seria a capa de um dos volumes do Inquérito. 
De notar a expressão estrelada e muito forte de uma vista aérea em Almeida (Guarda). 
Os pormenores dos edifícios como portas e janelas aparecem em composições de 6 como que 
num jogo de formas. Tal como o desenho de lajes e estereotomias que preenchem algumas dessas 
composições.  
 “Com feições diversas, decorrentes, em parte considerável, das características das pedras e 
das técnicas usadas no seu aproveitamento; com expressões e apuramentos formais de maior ou 
menor interesse plástico; com ou sem elementos integrados a realçá-las assumem, nesta zona do País, 
com efeito, uma preponderância que seria errado não acentuar” 172 
As técnicas de construção são de grande simplicidade e tudo se reduz ao essencial. Sendo que 
a expressão geral dos edifícios é sóbria e rude. “Na Beira, fora dos povoados de maior vulto, não são 
correntes as edificações em que as bases materiais tenham sido francamente sublimadas pelo poder 
da Arte. Hábitos seculares de estrita economia e desconforto fazem com que o rural da Beira se 
contente com soluções construtivas rudimentares, sem preocupações espirituais; aparecem, aqui e 
além, soluções que se impõem pela harmonia dos volumes simples, pelos efeitos de claro-escuro, pela 
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riqueza dos paramentos, pela elegância das varandas, pelo lançamento das escadas exteriores, ou por 
outros aspectos menos comuns. ” 173 
 
ZONA IV 
Francisco Silva Dias fala-nos da sua zona, como sendo uma “pérola das equipes”. Uma zona 
que evidencia bem o carácter expresso na obra de Orlando Ribeiro e que Francisco Silva Dias explica 
na seguinte afirmação: “A propósito da divisão do Norte e do Sul, como sabe o Inquérito dividiu o 
país em seis zonas, as zonas foram assim traçadas um bocado a régua e esquadro e depois ninguém 
queria ficar com a zona 4, do Teotónio Pereira e do Freitas, porque diziam que Lisboa teria 
influenciado negativamente e o Teotónio Pereira com aquele seu espírito de missão disse ‘Não, então 
se ninguém quer ficar com a zona 4 nós ficamos’ e ainda bem, porque é uma zona aliciante, 
precisamente porque é…e foi isso que me despertou para o Orlando Ribeiro, é porque uma zona, é 
precisamente uma zona de transição, ” 174 
Uma zona de transição onde “os grandes contrastes em que a presença do Oceano e a 
influência mediterrânea repartem o País vêm diluir-se pela Estremadura e pelo Ribatejo. O Norte, 
húmido e verde, funde-se com o Sul, mais seco e ralo de viço. São dois factores do clima que 
sobrepõem a sua acção – por um lado o Atlântico, regulador da temperatura, cujos ventos trazem a 
chuva que mantém todo o ano o tom vivo dos campos; por outro, a secura que os desertos sopram e o 
Mediterrâneo não consegue temperar. 
É uma zona de transição de contrastes. Sintra e Arrábida, separadas de poucos quilómetros, 
são expressões violentas do que à volta se mostra esbatido e pleno de cambiantes.”175 
Nesta zona e segundo João Leal é particularmente evidente a preocupação em cobrir as 
tipologias não-habitacionais, tanto de carácter utilitário, como de carácter religioso.  
“Na Estremadura, Nuno Teotónio Pereira, Francisco Silva Dias e António Pinto Freitas são 
sensíveis aos povoamentos litorais, às construções de madeira, às repetições dos tipos estremenhos, a 
casa saloia, a picanceira, com belas imagens de uma vida mais fácil que a dos rigores do interior” 176 
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Por outro lado, os edifícios aparecem não tão isolados e mais enquadrados entre eles. “Em 
pormenor e com pequenas excepções, as terras da Estremadura e do Norte do Ribatejo apresentam-
nos (…) conjuntos de casas e prolongamentos que se esbatem pelo campo em assentos isolados e que 
quase se continuam entre si. De uma casa avista-se sempre a outra, e a paisagem está retalhada pelas 
culturas e cheia de vida.”177 Isto leva-nos a fotografias onde os aglomerados são intensos como nas 
Azenhas do Mar em Sintra ou mais distendidos como em S. João das Lapas (também em Sintra). 
De realçar a organização dos campos nos arredores de Rio Maior, nos arredores de Mira 
Daire/Porto de Mós, nos arredores da Golegã ou no Outeiro da Alfazema/ Azambuja. São numerosas 
também as fotografias de paisagem humanizada: uma ponte em Vale de Figueira/ Golegã, os 
palheiros da Tocha em Cantanhede, o moinho nos arredores de Mafra ou a marginal da Ericeira, em 
Mafra. 
“Nos núcleos compactos, o limite da casa para a rua passa-se num plano definido, onde as 
aberturas aparecem como acidentes. A superfície fechada domina. Para além da mancha das janelas, 
todo o contraste resulta do claro-escuro que o Sol rasante põe numa ou noutra moldura, no beirado 
ou no algeroz saliente, no ondulado que a citação frequente emprestas às superfícies. A casa isola-se 
da rua. Pode galgá-la e viver sobre ela, mas mantém-se sempre fechada – toda a actividade se passa no 
interior, no quintal, abrigado por trepadeiras ou latadas (…) 
É que as populações do Sul gostam do ar livre, só vivem ou trabalham em casa quando o não 
podem fazer no quintal. Gostam de espaços mais definidos, precisam de planos que lhes dêem 
sombra para o Verão e encosto para as tardes de Inverno, frias e claras, e, ao mesmo tempo, apreciam 
a intimidade que a rua lhes nega”178 
Aproveitando o ritmo das construções constroem-se composições igualmente dinâmicas. Os 
pormenores das casas, como entradas e soleiras e interiores e ainda elementos como moinhos 
aparecem tratados com um interesse de forma e plasticidade.  
A cal atribui um valor plástico acrescentado dado que, “A caiação é a materialização do amor 
pela casa e evidencia-se no carinhoso remate que o fumo não consegue enegrecer ou nas superfícies 
suaves que cobrem os degraus à porta de entrada.”179 
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Em relação às imagens de interiores, estes aparecem muito vazios e rudimentares numa 
pensão popular na praia de Pedrógão (Leiria). 
Sendo esta região, na minha perspectiva, aquela que se destaca mais pela vivência das pessoas, 
vai de encontro, também, à ideologia neo-realista baseada na presença do povo. Muitas são as 
fotografias que representam esses momentos do quotidiano de convívio entre as pessoas, ou 
ocupação dos espaços. As pessoas aparecem sem poses, em mercados e na venda de cal (Leiria e na 
Nazaré.) São fotografadas também na sua actividade laboral (ex: uma fotografia de forte carácter neo-
realista dos arrozais de Montemor-o-Velho ou as salinas na Figueira da Foz). 
De referir a fotografia que relembra o espírito do trabalho de Paul Strand em Un paese - uma 
possível família à entrada de casa, em Leiria. 
“As razões que determinam os locais de reunião perdem-se na espontaneidade da sua escolha. 
Num largo ou numa rua e aí num canto ou numa esquina, as gentes param porque há um café, uma 
árvore, a venda por ser ali que pára a carreira, ou no caso de Santo António da Charneca por haver 
um banco onde os pés não chegam ao chão, mas que está virado ao Sol no Inverno e já tem sombra 
no fim das tardes de Verão.”180 
Os arquitectos vêm reconhecer a falta de condições em que estas pessoas habitam, no entanto 
concluem dizendo: “Não são boas as condições de habitação, de trabalho ou o equipamento social do 
nosso povo, e não é preciso rebuscar os aspectos que mostram ser baixo o seu nível de vida. São, 
infelizmente, bastos e eloquentes, mas quem os quiser sentir através das suas construções, que são um 
espelho fiel de todos os pormenores e da síntese da sua vida, depara com tarefa ingrata. Porque, 
paralelamente com condições chocantes, com o frio e o desconforto que se adivinham, não podemos 
deixar de admirar nas soluções tudo o que elas têm de valor emotivo. E é de justiça homenagear 
quem em tão duras circunstâncias consegue casas, palheiros, poços, moinhos ou fontes, tão acertados 
e belos”181 
Existem algumas fotografias de carácter cinematográfico e de forte expressão artística- umas 
estacas de madeira e as suas sombras nas dunas de Mira.; ou o vento que bate nas árvores nos 
arredores de Sintra. 
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Uma fotografia forte será definitivamente a vista de um moinho de zinco (Pombal) ou o 
forno de cal em Alcobaça que chega a roçar a abstracção. 
São fotografias de fortes contrastes claro/escuro.  
Parece-me haver fotografias em maior quantidade do que no volume I (zonas I, II e III).  
Esta zona inicia com uma fotografia de página inteira, de forte carácter compositivo – duas 
mulheres à porta, envolvidas pelo seu enquadramento e pelo branco da cal da parede. No entanto, o 
início dá-se mais às paisagens, para contextualizar a zona em questão – fotografias globais. 
Nas primeiras folhas, aparecem composições de 2 a 3 fotografias por página. Só mais à frente 
é que chegam a haver composições de 4, 5 ou 6 fotografias.  
O texto é escasso, só existe em maior quantidade quando está ao pé das fotografias de página 
inteira ou nos mapas de explicação do início. Chega a haver páginas seguidas sem texto.  
 
ZONA V 
A zona V, o Alentejo de Frederico Jorge, António Azevedo Gomes, Alfredo da Mata 
Antunes continua o registo das pessoas as suas cerimónias e festividades. 
Mas sobretudo, vem uma preocupação com o registo construtivo. “Frederico George, no 
Alentejo, enfatiza a questão das construções abobadadas e os valores plásticos, tão 
contemporâneos, da arquitectura meridional. A tecnologia ancestral da ‘construção abobadada’ é 
registada com o rigor da execução nas suas várias fases – como um Manual de Construção – 
evidenciando a consciência de um novo olhar sobre os sistemas construtivos tradicionais, numa 
perspectiva de ligação realista do passado com o futuro”182.  
Nesta Zona, faz-se a divisão pelos materiais e pelos processos e técnicas que daí advêm. 
Quase como que uma compilação dos materiais possíveis aplicados nesta zona. 
As técnicas e processos construtivos povoados pelos seus responsáveis. Isto junto de 
fotografias de pormenores construtivos, de telhados, coberturas, com ênfase nas abóbadas e 
materiais. As fases de fabrico do tijolo em Cuba (Beja) ou a construção em taipa em Ferreira do 
Alentejo. 
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Em relação às paisagens, algumas enquadram a zona através de uma vertente naturalista 
(Vidigueira - “Panorâmica do concelho”; Mértola) outras, através de vistas aéreas. É rara a 
presença de fotografias de aglomerados, exceptuando a fotografia de uma vista de Beja e outra de 
Mértola.  
São muito evidentes as fotografias de organização dos campos: de searas e olivais, ou 
montados de azinho. Mas mais frequente, são as fotografias de paisagens com intervenção 
humana (Castelo de Vide, Flor da Rosa/Crato, Vila Viçosa, Terena/ Alandroal, Arredores de 
Beja). 
Podem-se encontrar ainda algumas características semelhantes ao longo da paisagem 
alentejana. “Um franco sentido de horizontalidade domina na arquitectura meridional do país; 
os valores apresentam-se nítidos, bem recortados, o leite de cal concede aos volumes definição 
bem acentuada; as manchas do casario recortam-se com nitidez no horizonte ou nos fundos das 
searas e de restolho. 
Os telhados de uma ou duas águas conferem à composição geral um grande valor, com a 
sua cor terrosa esverdeada pelo musgo, fazendo viver os brancos anilados e os laranjais que o Sol 
lhe concede. 
Raras vezes os telhados se intersectam.”183 
“Dir-se-ia que só raramente nas chaminés, talvez denunciando a proximidade do Algarve, 
se evidencia a preocupação do pormenor num mais requintado acabamento.”184 
Desta não ortogonalidade de planos verticais aparecem perspectivas inesperadas. 
Aparecem também as ruas estreitas e os patamares e as arcadas. “Resultam dos sucessos e 
dos naturais desalinhamentos e acidentes, perspectivas plenas de valores plásticos, impossíveis de 
preconceber. É um natural e orgânico desencadear de oposições de volumes, texturas e cor. ”185 
Tal como acontece na zona III também aqui existe uma fotografia que conjuga as portas e 
janelas caiadas com as pessoas distribuídas pela imagem (Beja/Mértola).  
De elementos que se destacam pela sua composição solitária aparece uma torre em Beja ou 
duas chaminés em Mourão (Évora). 
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Em relação aos interiores das casas, estes aparecem muito arrumados e direitos quase não 
parecendo corresponder ao real. E na intimidade do lar, um toque de modernismo inconsciente: “As 
proporções dos espaços interiores são duma intimidade e conchego bem humano. Verifica-se um pé-
direito de 2,26 de altura (medida bem cara a Le Corbusier).”186 
Uma fotografia etnográfica é a dos carros de lavoura em Beja. 
Quase artísticas ou cinematográficas são uma vedação de xisto na paisagem de Castelo de 
Vide (Portalegre) ou o aspecto imponente e parcial do aqueduto em Elvas, onde se percebem uns 
vultos de passagem (Portalegre). 
As fotografias desta zona são, geralmente, mais escuras, mais cinzentas - não têm tanta 
luminosidade.  Só algumas fotografias têm os contrastes bem definidos.  
Esta zona começa com uma fotografia de página inteira de pessoas nas suas actividades 
agrícolas (ceifeiras) e logo outra na página a seguir de umas casas caiadas de branco. 
São frequentes as páginas em que só existem imagens e mapas, sendo que o texto se concentra 
numa folha a seguir. Mas as fotografias aparecem compostas em maior quantidade (por alto, uma 
média de 5 fotografias por página).  
 
“Fizemos incidir a nossa análise sobre a chamada arquitectura espontânea. O potencial 
criador que revela supera todas as vicissitudes dos tempos, resiste e dá-nos a justa medida do valor 
imaginativo e concepcional do homem do povo, do seu conceito de vida, da sua poesia plasticizada 
em construção.”187 
 
ZONA VI  
Iniciando com algo que se mantém ao longo de todo o Inquérito e que justifica muitos destes 
estudos: (…) Nada é improvisado, nada é arbitrário, antes pelo contrário, tudo está devidamente 
justificado e verificado pela experiência.”188 
 
                                                 
186 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 182 
187 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 178 
188 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 291 
136. Ferragudo, Portimão
137. Página do “Inquérito da Arquitectura 
Popular em Portugal” - chaminés.
138. Página do “Inquérito da Arquitectura 
Popular em Portugal” , Fuseta, Olhão.
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Mais uma vez são importantes de considerar as influências climáticas atlântica e 
mediterrânea, dominando a última sobre a maior parte desta zona de trabalho e especialmente sobre 
o Algarve. 
 “Algumas das fotos que ilustram este capítulo mostram aspectos quer parciais, quer gerais, de 
alguns aglomerados algarvios e um do Baixo Alentejo. 
Qualquer destes aspectos incide sobre formas de traçados espontâneos do povo, com um 
mínimo de interesse, sobre pormenores de adaptação aos acidentes de terreno, sobre simples órgãos 
de equipamento.”189 
De novo o relevo e a topografia a tomarem forma em fotografias da Serra de Monchique e 
arredores e da Serra do Caldeirão. Os aglomerados de Burgau/Vila do Bispo, de Fontes da Matosa/ 
Silves, de Albufeira e de Monchique.  
As paisagens nada naturalistas, pelo contrário, a reverter para a acção do Homem: uma vista 
de um telhado de uma casa em Ferragudo/Portimão, umas infra-estruturas em Morgardio de Arge, 
também em Portimão, uma vista de Aljezur ou uma estrada que conduz a Vila do Bispo. A ordenação 
do território conforme as actividades predominantes em Comporta/Lagos; dos campos em 
Almadena/Lagos e Castro Verde; ou a dimensão dos caminhos e estradas em Entradas/ Castro Verde,  
No Algarve, zona VI, as fotografias de paisagem e fotografias dos aldeamentos como um 
amontoado branco de casas aparecem aliados de desenhos e plantas destas povoações.  
“Pires Martins, Celestino de Castro e Fernando Torres analisam o território algarvio, 
revelando a pureza cúbica e plástica das construções meridionais”190  
Existe uma preocupação maior com o sentido plástico das composições e fotografias. Os 
detalhes e elementos das casas são apresentados com apurado sentido estético, sendo que é nas 
platibandas e chaminés que predomina o elemento decorativo algarvio (podendo-se considerar 
alguns exemplares como autêntica arte popular). 
 O branco, a cal, portas e varandas passando por abóbadas e detalhes construtivos. “Na Serra 
do Caldeirão (…) As suas proporções, a simplicidade e sobretudo a escala dos seus elementos, o 
                                                 
189 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 273 
190 Ana Tostões in Os Verdes Anos na Arquitectura Portuguesa dos Anos 50 p. 163 
139. Página do “Inquérito da Arquitectura 
Popular em Portugal” , Olhão.
140. Olhão.
141. Porto Covo. Sines.
142. Fuseta, Olhão.
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emprego do xisto nas alvenarias e a combinação dos paramentos deste material, com a cal que o 
reveste, são de registar.”191 
No entanto, “o domínio da cal não impede, que seja, aqui ou além, ensaiada a cor, não apenas 
na policromia dos relevos de algumas platibandas. Independentemente do valor cromático – quase 
sempre os ocres e os azuis – é sobretudo notável o critério da escolha das superfícies. Os exemplos de 
maior interesse encontraram-se em Martim Longo e em Laborato; aqui é o preto a cor escolhida para 
contraste com a cal, acentuando-se a importância de efeito conseguido pelas relações dos limites da 
cor com as linhas construtivas.”192 
Algo que se torna também apelativo a nível visual são as coberturas horizontais, “as açoteias, 
nas casas do rés-do-chão. Estas foram depois aumentadas em altura, com novos volumes – o mirante 
e o contramirante - , aos quais se acede por escadas exteriores. Lembram, estas construções, os 
povoados marroquinos e alguns da costa mediterrânea espanhola. Certos autores pretendem ver 
nestes tipos de casas restos da influência árabe, outros, essencialmente, uma derivante climática.”193 
De relembrar que, apesar de serem bastante frequentes, estas coberturas não poderão constituir um 
estereótipo do edificado no Algarve.  
Importa também referir a intuição do algarvio para tratar e organizar os espaços, os pátios 
interiores apresentados são testemunhos válidos que vêm confirmar esta afirmação.  
Os interiores de casa aparecem muito vazios (Faro/Aljezur) ou escuros e parecidos com 
aqueles da zona II . 
Já a presença da população é contínua: “apesar de tudo, não é apenas no ambiente dos 
povoados, na luminosidade da atmosfera, que devemos buscar a sua individualização; é no elemento 
humano, na população, estruturada na sua actividade económica de pesca ou de agricultura, que 
seguramente encontraremos essa individualização.”194 A um início repleto de paisagens, seguem-se 
logo as actividades das pessoas.  
As fotografias de página inteira servem como separadores dos “sub-capítulos”, dividindo 
vários temas.  As imagens são organizadas normalmente em grupos de duas ou três (uma maior que 
                                                 
191 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 331 
192 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 354 
193 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 268 
194 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 255 
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outra ou do mesmo tamanho). Nesta zona, existem ainda fotografias mais compridas, que se 
estendem ao longo das duas páginas (Fuseta, Olhão).  
 
Os arquitectos aproveitam para alertar para algo que se viria a tornar prejudicial nos dias de 
hoje. A descaracterização desta zona como algo a combater.  
“A este hábito da caiação periódica das construções se deve em parte, senão totalmente, a 
conservação de muitos exemplares de apreciável valor plástico que, isolados e dispersos, mantêm e 
difundem com a sua presença o gosto popular; lamenta-se que se não providencie no sentido de 
proteger o pouco que resta e tende a desaparecer, não só por acção do tempo, mas pior ainda, pela 
sua destruição em nome de um progresso mal compreendido, que antes traduz ignorância do valor 
positivo que representam no património cultural do País”195 
 
 
_ FOTOGRAFIAS PÁGINA INTEIRA  
*ver Anexo B)  
 
Muitos dos aspectos referidos anteriormente acerca das fotografias publicadas em geral, 
coincidem com a selecção das imagens de página inteira. Variando novamente de zona para zona, as 
imagens que ocupam uma página são um bom indicador do perfil de cada região.  
Por outro lado, algumas podem ter carácter mais plástico do que o resto das fotografias em 
composição e variam também de valor, conforme ocupam a página esquerda ou direita.  
 
Na zona I, no Minho, opta-se por um carácter conciso de paisagens e edifícios isolados. Uma 
das paisagens que se divide entre duas páginas (espigueiros do Lindoso) seria aquela que apareceria 
representada no Architecture without Architects por Bernard Rudovsky. 
Um detalhe/ pormenor construtivo com força imagética inicia o percurso por esta região.  
 
A zona II de Trás-os-Montes aparece como a região de mais fácil caracterização no que 
respeita a um “estilo” fotográfico. Na representação de alguns pormenores e instrumentos 
                                                 
195 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.2) p. 358 
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manifestam-se temas de estudo antropológico. Como se estas fotografias se tornassem ícones das 
vivências destas populações. Passa-se pela temática religiosa até aos instrumentos e utensílios de 
trabalho – os carros.  
A panela ao lume é indicativo do nível de vida e de mais um ritual deste tipo de vida. 
Fotografias mais aproximadas dos elementos e dos edifícios. Contextualizando as construções numa 
rua subindo até à torre ou espreitando por um arco.  
 
Nas Beiras, zona III de Keil do Amaral, é notória a selecção extremosa de apenas 4 fotografias 
de página inteira, desconcertando qualquer tipo de análise ou identificação. Coloca-se a questão: 
porquê apenas 4 fotografias? E igualmente - com que critério terão sido escolhidas? Apontada como 
uma das zonas de maior cariz neo-realista, esta escolha incide nas duas fotografias de presença de 
figura humana. A ocupação dos espaços pelas pessoas e o carácter expressivo que daí advém.  
Outra das fotografias (3ª) manifesta uma grande importância de composição enquanto que a 
última ganha um tom quase de composição surrealista.  
 
A zona IV de Nuno Teotónio Pereira, a Estremadura apresenta algumas fotografias que 
correspondem à maior parte das outras seleccionadas para compor a região. São três fotografias onde 
as pessoas são a marca forte. Uma das quais (1ª), sendo uma das mais fortes imagens, possui uma 
composição que foge um pouco do neo-realismo para dar lugar a estética modernista. O 
enquadramento e a forte preocupação com a geometria e composição apela aos critérios modernistas 
da altura.  
O enfiamento das ruas e o espaço das arcadas são imagens privilegiadas aqui.  
Juntamente com a cruz numa paisagem ou um edifício caiado de branco. 
 
A região do Alentejo (zona V representada por Frederico Jorge) traz acima de tudo uma 
perspectiva mais distante. Fotografias de paisagens menos aproximadas (fotografias aéreas) ou uma 
visão exterior de pormenores e detalhes construtivos, quase que uma construção vista por alguém de 
fora (uma das abobadilhas em Évora é seleccionada para fotografia de página inteira). 
Além de duas fotografias representativas dos rituais desta população, esta escolha dá destaque 
às fotografias de edifícios e ruas. Estas aliam as perspectivas das ruas, ao contraste das sombras e 
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claros-escuros de aproximações aos edifícios. Uma das fotografias ganha destaque pela introdução 
das formas cerâmicas redondas e que marcam esta composição. 
Nesta região, as fotografias de página inteira apresentam-se em quantidade e vêm colmatar o 
fim do capítulo.  
 
Chegando ao Algarve (zona VI), pela mão de Artur Pires Martins quase que revemos a 
estética do Sul de Itália tão representada nas revistas Architettura Cronache e Storia de Bruno Zévi.  
Maior importância dada ao sentido plástico da fotografia, aproveitando a caiação de branco 
que as casas portam para transmitir a estética desta zona. Desde uma aproximação de escadas de 
entrada a um aglomerado de casas. Uma porta esbatida quase ao ritmo de Paul Strand. 
Duas das fotografias marcam também pela introdução das pessoas. Na fotografia que 
representa as duas crianças, estas fazem-se acompanhar por um elemento vertical que será depois 
balançado pelos patamares de subida e pela casa – encontra-se uma perspectiva e uma composição 
forte nesta página.  
As paisagens, ainda que em minoria, aparecem numa fotografia de praia. As fotografias 
menos aproximadas como esta terão ficado para o interior da composição desta zona, nos outros 
elementos mais pequenos. 
De referir a expressividade que estas fotografias transmitem e que não se encontra tão forte 
no miolo do trabalho desta zona. Parece sentir-se que as fotografias que ganharam maior destaque e 
escolhidas para ocupar uma página inteira foram aquelas onde o sentido plástico se encontrava mais 
apurado.  
 
 
_NÚMEROS E TRATAMENTO DE DADOS 
 
A minha primeira aproximação à análise das fotografias terá sido quase estatística. Achei que era 
importante, tendo em conta os números que compõe estas selecções, ver com que incidência se 
distribuiem algumas das categorias destes elementos fotográficos.  
Optei por criar as minha próprias categorias (conforme as fotografias que me apareciam) e a divisão 
faço-a através de: fotografias de edifícios isolados, fotografias de aproximação e elementos do edifício, 
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fotografias de zonas (tais como praças e largos de igreja), fotografias de paisagens, fotografias técnicas 
(detalhes/ pormenores construtivos), fotografias onde se presencia a ocupação humana dos espaços e 
as fotografias de instrumentos e utensílios de trabalho.   
Mais uma vez faço esta análise zona por zona.  
 
Na Zona I existem cerca de 207 fotografias.  
Segundo as categorias, nas quais eu as dividi: 
Paisagens: São 20 fotografias, sendo que 6 são de página inteira.  
Zona de aldeia (praças, largos): São 21, sendo que 1 é fotografia de página inteira.  
Ocupação humana dos espaços: São 3 fotografias. 
Edifícios: São 102 fotografias, sendo que 3 são fotografias de página inteira. 
Aproximação a elementos/ partes do edifício: São 35 fotografias. 
Técnicas (detalhes construtivos): São 23 fotografias. 
Instrumentos e utensílios de trabalho: São 3 fotografias.  
 
Na Zona II existem cerca de 174 fotografias.  
Segundo as categorias, nas quais eu as dividi: 
Paisagens: São 37 fotografias, sendo que 1 é de página inteira.  
Zona de aldeia (praças, largos): São 15, sendo que 1 é fotografia de página inteira.  
Ocupação humana dos espaços: São 10 fotografias. 
Edifícios: São 38 fotografias, sendo que 1 é fotografias de página inteira. 
Aproximação a elementos/ partes do edifício: São 38 fotografias, sendo que 2 são de página inteira.  
Técnicas (detalhes construtivos): São 29 fotografias, sendo que 2 são de página inteira. 
Instrumentos e utensílios de trabalho: São 7 fotografias, sendo que 2 são de página inteira. 
 
Na Zona III existem cerca de 272 fotografias.  
Segundo as categorias, nas quais eu as dividi: 
Paisagens: São 32 fotografias. 
Zona de aldeia (praças, largos): São 24, sendo que 1 é fotografia de página inteira.  
Ocupação humana dos espaços: São 42 fotografias, sendo que 2 fotografias são de página inteira. 
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Edifícios: São 74 fotografias. 
Aproximação a elementos/ partes do edifício: São 60 fotografias, sendo que 1 é fotografia de página 
inteira.  
Técnicas (detalhes construtivos): São 35 fotografias. 
Instrumentos e utensílios de trabalho: São 5 fotografias.  
 
Na Zona IV existem cerca de 304 fotografias.  
Segundo as categorias, nas quais eu as dividi: 
Paisagens: São 48 fotografias.  
Zona de aldeia (praças, largos): São 27, sendo que 1 é fotografia de página inteira.  
Ocupação humana dos espaços: São 54 fotografias, sendo que 5 são de página inteira.  
Edifícios: São 99 fotografias, sendo que 2 são fotografias de página inteira. 
Aproximação a elementos/ partes do edifício: São 34 fotografias. 
Técnicas (detalhes construtivos): São 24 fotografias. 
Instrumentos e utensílios de trabalho: São 18 fotografias, sendo que 1 é de página inteira. 
 
Na Zona V existem cerca de 337 fotografias.  
Segundo as categorias, nas quais eu as dividi: 
Paisagens: São 49 fotografias, sendo que 2 são de página inteira.  
Zona de aldeia (praças, largos): São 24 fotografias.  
Ocupação humana dos espaços: São 27 fotografias, sendo que 2 são fotografias de página inteira. 
Edifícios: São 107 fotografias, sendo que 4 são fotografias de página inteira. 
Aproximação a elementos/ partes do edifício: São 57 fotografias, sendo que 2 são fotografias de 
página inteira. 
Técnicas (detalhes construtivos): São 68 fotografias, sendo que 2 são fotografias de página inteira.  
Instrumentos e utensílios de trabalho: São 5 fotografias, sendo que 1 é fotografia de página inteira.  
 
Na Zona VI existem cerca de 237 fotografias.  
Segundo as categorias nas quais eu as dividi: 
Paisagens: São 22 fotografias.  
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Zona de aldeia (praças, largos): São 9 fotografias.  
Ocupação humana dos espaços: São 41 fotografias, sendo que 4 são fotografias de página inteira. 
Edifícios: São 75 fotografias, sendo que 1 é fotografia de página inteira. 
Aproximação a elementos/ partes do edifício: São 36 fotografias, sendo que 3 são fotografias de 
página inteira. 
Técnicas (detalhes construtivos): São 36 fotografias. 
Instrumentos e utensílios de trabalho: São 18 fotografias. 
 
 
_FOTOGRAFIAS EM ARQUIVO  
* ver anexos C) e D) 
 
 
As fotografias que estão em Arquivo são algumas das fotografias que foram seleccionadas 
para constituir o Inquérito e tantas outras que ficaram somente e apenas arquivadas, sem direito a 
publicação.  
Nem todas as fotografias foram ampliadas, a maior parte delas estão em arquivo sob a forma 
de provas de contacto e organizadas em fichas descritivas. Também, o grupo daquelas ampliadas, não 
corresponde necessariamente a fotografias que foram publicadas. Corresponderão talvez a uma 
primeira escolha, mas ainda assim faltam muitos exemplares.  
Da relação que apresentam entre si, podem-se tirar algumas conclusões e comparações.  
 
Na zona I, as fotografias que são realmente ampliadas e provavelmente preferidas para 
publicação demonstram uma grande variedade de tipologias: desde as igrejas e capelas aos 
espigueiros e sequeiros, casas privadas e praças. A temática religiosa com alguma presença. 
Estas fotografias têm uma perspectiva não tão aproximada, uma vista mais global. 
Exceptuando a presença de alguns detalhes construtivos (exemplos: fotografias 19; 19.1; 23; 55; 66).  
Para contrastar com esse ambiente paisagístico existem também algumas fotos onde os 
objectos (ex: espigueiros, arcos de festa) se destacam como elementos isolados do contexto e se 
destacam na composição. (exemplos: fotografias 9, 25,26,28,63). 
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São poucas as fotografias de interiores (de referir a fotografia 34 e a 39) e será interessante 
comparar a luminosidade destes exemplos por contraste aos interiores escuros e densos da Zona II. 
 
Ainda na zona I, mas em relação às fichas/ provas de contacto as imagens representadas são 
globalmente muito limpas.  
São em grande parte do formato 6*6, sendo que nas zonas de Aveiro, concelho de Albergaria-
a-Velha e na zona de Braga estão as fotografias de 35mm.  
Existem fotografias de forte sentido plástico e estético que não foram publicadas. São 
exemplos disso, as fotografias de uma janela na Casa das Rótulas em Braga (fichas 15.5, 15.6 
Braga/Braga), ou a Igreja de S. Miguel de Soutelo no concelho de Vila Verde onde as estátuas entram 
num jogo de composição com as janelas da igreja (ficha 35.9 Braga/Vila Verde). Ainda em Viana do 
Castelo, em Ponte da Barca, o contraste de claro-escuro na torre sineira da Igreja do Crato enfatizam 
a forma do sino (ficha 37.1 Viana do Castelo/ Ponte da Barca). O sentido compositivo numa vista 
frontal não publicada da capela de St. Maria Madalena em Lindoso (ficha 35.12 Viana do Castelo 
/Ponte da Barca) ou de uma casa em Viana do Castelo (ficha 47.2 Viana do Castelo/Viana do 
Castelo).  
Algumas imagens chegam a ter um cariz quase cinematográfico, como em Guimarães, o 
Largo de S.Tiago (ficha 17.9 Braga/Guimarães) ou de novo em Vila Verde, uma fotografia de uma 
estátua quase icónica em S. Miguel de Soutelo (ficha 35.6 Braga/Vila Verde). 
Duas fotografias de uma Natureza bastante expressiva foram também deixadas de parte. São 
elas uma vegetação aquática em Albergaria-a-Velha (ficha 5.7 Aveiro /Albergaria-a-Velha) e a vista 
de um lamaçal em Viana do Castelo (ficha 47.3 Viana do Castelo/Viana do Castelo). Ambas imagens 
que conduzem a alguma abstracção e talvez por isso deixadas por publicar – aqui o encanto da 
fotografia a sobrepor-se ao registo da arquitectura popular. 
Nesta zona são raras as fotografias com pessoas. Em arquivo, e apesar de alguma timidez, a 
presença da figura humana compõe algumas fotografias. A fotografia de uma criança (ficha 10.11 
Braga/Amares), ou a fotografia neo-realista de um local de peregrinação em Amares (ficha 31.1 
Braga/ Amares). A fotografia (ficha 47.1 Viana do Castelo/ Viana do Castelo) de três pessoas à janela 
torna-se muito expressiva e, sobretudo, remete um pouco para o espírito da obra Lisboa Cidade Triste 
e Alegre de Victor Palla e Costa Martins. Espírito que se mantém num ar bairrista da fotografia de 
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uns edifícios em Ponte de Lima (ficha 42.1 Viana do Castelo /Ponte de Lima), e no registo de várias 
casas em Braga (ex: ficha 19.13 Braga/Braga). 
Mais uma vez e por ser em Braga que se visualiza maior diversidade de temas/objectos 
aparecem algumas, mas poucas, fotografias de interior. Mais aproximadas ou num espaço demasiado 
arrumado (ex: fichas 30.1, 30.2 Braga/ Amares; ficha 7.6 Braga/Barcelos). 
Em geral, as fotografias não apresentam enquadramentos de pobreza, têm um aspecto muito 
organizado/ limpo. No entanto, a zona onde as fotografias são mais iluminadas, mais claras é a zona 
do Porto/Vila do Conde. Aqui, além das paisagens, os edifícios aparecem mais depurados, mais 
exactos.  
Assim, as fotografias mais expressivas, de forte sentido plástico e estético, cinematográfico, 
incluindo a Natureza e pessoas são aquelas que são deixadas de parte.   
 
Nota: 
Dentro da Zona I e ainda em arquivo, estão algumas fotografias não identificadas. Nestas 
aparecem fotografias que poderiam ser de outras zonas. Muito plásticas (algumas que jogam com o 
plástico da cal branca), outras cinematográficas/ nostálgicas, imagens muito bonitas de lagos e 
árvores. Não em muita quantidade existem algumas fotografias etnográficas (com símbolos e 
elementos iconográficos). 
 
----------------------------------------------------------------- 
 
A zona II torna-se facilmente identificável e seria curioso conseguir perceber se o mesmo 
carácter se mantém ao longo de todas as fotografias. No entanto, a nível de arquivo o material é 
muito escasso.  
Dentro das três fotografias existentes é significativa a existência de uma cozinha em Rio de 
Onor. Uma fotografia de interior, com a intensidade que os arquitectos desta zona lhe conferem e 
uma grande amplitude de claros/escuros. 
Em relação às fichas desta região, existem duas relativas a Vila Flôr, em Bragança. Nesta 
aparece uma casa que talvez tenha ficado por seleccionar dada a diversidade de elementos 
introduzidos (posteriores à sua construção).  
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----------------------------------------------------------------- 
 
Na zona III não aparecem fotografias no arquivo. Apenas fichas, provas de contacto.  
 
Globalmente as fotografias da zona III não são tão rígidas como as da zona I, contendo 
contornos mais expressivos. Daí resultar um registo mais apropriado de alguma ruralidade e pobreza. 
Muitas ruínas e vestígios do que foi.  
Além disso o tema paisagístico predomina, juntamente com a situação de praças e largos do 
pelourinho. Aparecem frequentemente fotografias de antas e dólmens que não serão posteriormente 
publicadas. 
Em Idanha-a-Nova apresenta-se um ambiente paisagístico que inclui aglomerados de casas 
como se exemplifica em Monsanto (ficha 111.11 Castelo Branco / Idanha-a-Nova) 
Algumas fichas com maior expressão compositiva fogem à regra: uma fotografia da entrada 
de uma casa (ficha 53.12 Castelo Branco /Idanha-a-Nova), ou as riscas provocadas pelo revestimento 
de uma empena com telha de canudo em Idanha-a-Nova (ficha 54.12 Castelo Branco /Idanha-a-
Nova). Ou de novo a frontaria de uma casa em Penamacor com o jogo das entradas janela/porta 
(ficha 60.9 Castelo Branco/ Penamacor). A composição do castelo em Linhares com a criança (ficha 
10.3 Guarda/ Celorico da Beira) ou uma parede revestida a lousa que dá o tema para uma fotografia 
em Marialva (ficha Marialva – casa com parede revestida a lousa, Guarda/Meda e ficha 70.9 
Guarda/Meda). 
As casas características de Malpica em Castelo Branco, onde a verga e as ombreiras estão 
argamassadas e caiadas (fichas 107.7 e 107.10 Castelo Branco / Castelo Branco) são fotografias que se 
repetem várias vezes e que são, muitas delas, publicadas no Inquérito.  
Em Castelo Branco mostra-se alguma vivência de pessoas, ainda que não em maioria. As 
pessoas aparecem associadas normalmente à estética das casas que se anuncia por trás. As janelas 
demarcadas, o branco, o xisto, as pessoas sentadas na rua. (ficha Malpica- rua, Castelo 
Branco/Castelo Branco) - à semelhança do que acontece em Idanha-a-Nova, em fotos com a presença 
de algumas pessoas (ficha 112.5 Castelo Branco / Idanha-a-Nova). 
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Mais propositada aparece a fotografia de uma rapariga (ficha 47.11 – Castelo Branco/ 
Covilhã) ou o registo das crianças em Malpica (fichas 108.11 e 109.5 Castelo Branco/ Castelo 
Branco). Entre Celorico e Trancoso é de salientar o registo simplista de um pastor e as suas ovelhas 
(fichas 65.12 e 66.1 Guarda / Trancoso).  
Ao contrário do que se sente na zona I, na zona III, fotografias que se tornam das mais 
expressivas foram seleccionadas para publicar - não deixando de parte as fotografias onde a 
expressividade é conferida pelo gesto humano. No Inquérito inclui-se uma fotografia que é ampliada 
e enquadrada para realçar as pessoas que aparecem (ficha 53.1 Castelo Branco/ Castelo Branco).  
É na zona de Meda que aparece maior diversidade de fotografias (desde pessoas a pelourinhos 
e ruínas) e onde se escolhe duas das quatro fotografias que ocuparão página inteira deste Inquérito.  
No Sabugal toca-se todos os temas e aspectos - encontramos mais algumas fotografias de 
Natureza ( um castanheiro como exemplo: ficha 79.2 Guarda/ Sabugal) ou de forte matriz 
compositiva ( o castelo de Sabugal coordenado com a verticalidade das pessoas presentes  ( ficha 
35.11 Guarda /Sabugal).  
Na zona de Seia por entre bonitas e amplas fotografias de paisagens, aparecem fotografias 
igualmente fortes no que respeita a presença humana. São elas, o retrato de Josefa Martins Dias ( 
ficha 2.1 Guarda/Seia)  também acompanhada pelas crianças ( fichas 2.2 e 2.3 Guarda/Seia). Uma 
fotografia que poderia ser transposta para cinema pelo seu movimento - o vulto de uma mulher 
carregando a criança por entre as casas de xisto de Sazes da Beira ( ficha 3.4 Guarda/Seia). E um 
retrato de quatro rapazes que poderia ter sido concebido por Gérard-Castello Lopes (ficha 3.7 
Guarda/Seia). Estas fotografias apresentando-se como uma franca sedução pelas pessoas que se vão 
encontrando e pelas situações em que estão dispostas.  
A sensibilidade, em algumas fotografias de Trancoso, aparece representada em Moreira de 
Rei onde os elementos árvore e pelourinho se compõem num enquadramento de ruínas da Igreja 
Românica (ficha 39.2 Guarda /Trancoso). 
No geral, não existem muitas fotografias de interiores. São de realçar as fichas 62.5 (Castelo 
Branco/ Idanha-a-Nova) e ficha 116.1 (Guarda/Almeida). 
As fotografias que foram deixadas de lado são aquelas que têm um carácter compositivo forte 
(algumas quase indo para a abstracção) ou aquelas onde estão pessoas, muitas crianças, em pose para 
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a fotografia. Fotografias que poderiam ser tiradas quase que ao longo de um passeio, onde não se 
prevê aquilo que irá aparecer.  
 
Nota – Apesar da área de Coimbra se encontrar em Arquivo junto da zona III, ela fará só 
parte da zona IV. Deixando a análise para essa última zona. 
 
----------------------------------------------------------------- 
 
Na zona IV existem apenas as fichas, não se encontram fotografias em arquivo. 
Na zona de Leiria por entre as paisagens de planura, existe muita variedade, cobrindo todas as 
categorias. Apresenta-se uma descrição da região quase do geral para o particular. Contextualizam-se 
as ruas, seguidas dos edifícios, aparecem as pessoas no mercado e os pormenores das construções (ex: 
palheiro). São variadas também as tipologias dos edifícios (os palheiros, as igrejas, as casas em pilares, 
as pensões populares).  
Por outro lado, as casas e edifícios aparecem em enquadramentos mais cheios e relacionados. 
Os edifícios aparecem não tão isolados uns dos outros. Preenchidos com o retrato das pessoas. (Na 
Marinha Grande apenas algumas pessoas). 
Em algumas fichas já se nota a tentativa de composição da imagem - um esboço e linhas de 
enquadramento realizado em cima das provas de contacto. Numa pretende-se realçar a figura 
humana e a sua posição (ficha 81.6 Leiria/Leiria), noutra destacar o palheiro em Moinho da Barosa 
(ficha 30.4 Leiria/Leiria) ou uma casa com alpendre na Urtigosa ( ficha 82.5 Leiria / Leiria). 
Esse forte sentido de composição aparece também em fotos como a de um largo em Óbidos 
(ficha 98.4 Leiria/ Óbidos). Ou, por motivos diferentes, um cruzeiro destacado também em Óbidos 
(ficha 101.7 Leiria/Óbidos). São fotografias que se impõem pelo carácter denso que apresentam - a 
construção de um moinho de alvenaria ( ficha 7.3 Leiria/Peniche).  
Em Peniche faz-se o registo quase modernista e depurado de uma igreja no Baleal ( ficha 
Baleal- igreja  Leiria/Peniche). Acompanhada de uma vista de casas com o carro em frente (ex ficha 
7.2 Leiria/Peniche) – fotografia provavelmente não seleccionada por alterações no tipo de 
arquitectura.  
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Algumas fotografias tendem para a abstracção: os padrões de calçada nas Caldas da Rainha 
(ficha 97.10 Leiria/ Caldas da Rainha) e os mosaicos romanos de Conímbriga (fichas de Coimbra/ 
Condeixa-a-Nova). 
Ou, por outro lado, fotografias que lembram pinturas - onde conjuntos de barcos e casas são 
protagonistas ( Praia da Vieira fichas 32.3, 32.4,32.5  Leiria/Marinha Grande), ( ficha 85.1 Coimbra/ 
Cantanhede – palheiros da Tocha).  
Em geral na zona IV, encontram-se fotografias mais luminosas do que nas outras zonas. 
As fotografias de 35 mm estão sobretudo em Coimbra e Mira. 
No entanto, os critérios de publicação são aqueles utilizados nos critérios de registo. Isto é, 
aquilo que se encontra em arquivo, não difere muito do que está publicado. Exceptuando que no 
Arquivo, existem fotografias quase artísticas (de forte composição), fotografias onde as construções já 
vêm alteradas e fotografias de praia que quase se parecem com pinturas.  
 
----------------------------------------------------------------- 
 
A zona V não tem também as fotografias em arquivo, no entanto tem uma maior quantidade 
de fichas e imagens do que nas outras zonas.  
 
Apresenta-se regularmente uma visão muito distante dos montes e das casas, incluindo vistas 
aéreas ou generalizadas. 
São mais que muitas as fotografias de paisagem, entre as quais uma paisagem de umas árvores 
solitárias e umas casas de taipa ao fundo que constituem uma imagem muito bonita (ficha 3.11 
Beja/Mértola). 
Em Reguengos de Monsaraz o aspecto da vila de fora e vistas a partir do castelo. Muitas são as 
fotografias desta zona que aparecem relacionadas com castelos. 
A temática religiosa aparece também muito presente (capelas e igrejas).  
Existem muitas perspectivas de ruas vazias, onde aparecem as límpidas casas brancas e uma 
figura humana a contrabalançar (ficha 16.9 Beja/Beja e ficha 41.4 Évora/Portel). A fotografia muito 
seca e depurada das casas no largo do Alvito (ficha 37.6 Beja/Alvito).  
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Ou pessoas simplesmente num convívio habitual no largo ou na rua (ficha 6.9 Beja/Beja e 
ficha 14.2 Beja /Ferreira do Alentejo). Algumas imagens de pessoas são semelhantes a um trabalho de 
João Cutileiro, realizado por volta da década de sessenta, em Monsaraz (ex: ficha 33.9 Beja/Moura). 
Ou um cariz neo-realista numa imagem repleta de mulheres e crianças num lavadouro público em 
Vila Alva (ficha 36.1 Beja/Vidigueira) ou numa espera pela ida à fonte (ficha 74.8 Portalegre/ Elvas). 
Imagens já mais raras na zona V do que nas outras, são as fotografias apenas de crianças na 
rua ( ficha 111.6 Beja /Castro Verde) ou de pessoas focadas directamente ( fotografia de uma mulher 
com a criança – ficha 69.1 Beja/Mértola). 
De novo, a marcação a lápis dos enquadramentos nas fotografias (ex: fichas 47.9, 48.2 e 69.11 
Beja/Almodôvar) 
A composição modernista de uma porta com rampa de acesso na entrada (ficha 43.12 
Beja/Beja) ou de uma “porta, janela e chaminé” em Castro Verde (ficha 71.5 Beja/Castro Verde) ou 
algumas composições mais suaves/menos secas na imagem de uma janela com crianças em Monte 
dos Bispos (ficha 111.11 Beja/Castro Verde) ou na ficha 20.6 (Beja/Ferreira do Alentejo). 
Igualmente expressivas são as vistas de uma casa em alvenaria de pedra com guarnecimento 
do vão a cal (ficha 63.5 Beja/ Mértola) ou uma fotografia de uma porta com postigo de correr, que 
relembra o estilo fotográfico de Paul Strand (ficha 76.3 Beja/Odemira). 
A preocupação com janelas e portas na zona de Barrancos. 
Quando, na fotografia, elementos se destacam, sozinhos, da envolvente, ou colaboram com 
um outro elemento forte. É o caso de dois moinhos de vento (ficha 44.8 Beja/Beja). 
Outro elemento muito focado e característico desta zona são as chaminés (ficha 91.8 
Portalegre/Elvas). 
Uma preocupação insistente com os tectos e abóbadas ao longo desta zona - neste caso 
abóbadas nervadas ( ficha 19.12 Beja/Beja) ou as abóbadas da Capela de S. Matias ( ficha 67.4 Beja 
/Beja). Registadas estão também as abóbadas da mesquita de Mértola ( ficha 65.11 Beja/Mértola) ou 
da Igreja do Carmo no concelho de Moura.  
Na pasta que corresponde a Moura, destaco o registo dos azulejos da Igreja do Carmo. 
Existem variadas fotografias de pavimentos.  
Já em algumas fotografias se nota a presença da construção e dos materiais e processos 
construtivos: a demonstração das várias fases de fabrico do tijolo em Cuba ( mas com vistas 

O RESULTADO. O INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL 
 A FOTOGRAFIA NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA POPULAR EM PORTUGAL  192 | 193 
diferentes daquelas publicadas) ou a construção em taipa ( ficha 4.8  Beja/Ferreira do Alentejo); a 
imagem de blocos de cimento (ficha 75.3 Beja /Odemira). 
Em relação às fotografias de interiores, estas demonstram alguma variedade: interiores muito 
arrumados – o interior de uma cozinha em Messejana (fichas 72.6, 72.7, 72.9 Beja/ Aljustrel) por 
contraste a uma lareira mais sombria (semelhante às das outras zonas – ficha 111.12 Beja/Castro 
Verde). Uma cozinha muito expressiva em Castro Verde pela sua iluminação (ficha 111.4 Beja/Castro 
Verde).  
De cariz cinematográfico é de referir a passagem nos Arcos do Castelo de Campo Maior 
(ficha 83.7 Portalegre/Campo Maior)   
Quanto a abstracção temos uma imagem mais forte que aparece nas escadas do castelo em 
Evoramonte (ficha 61.6 Évora/ Évora). Esta fotografia poderia representar uma das muitas que 
compõe a estética da Bauhaus.  
Conclui-se que, deixadas de lado, estão muitas das fotografias em que aparecem pessoas nas 
suas poses mais normais e fotografias de composição forte ou mais expressivas (não existe abstracção 
nas fotografias publicadas). Existe uma maior preocupação com a verdade construtiva, do que com o 
sentido compositivo das fotografias. 
Como tal, as fotografias construtivas e de sistemas abobadados aparecem igualmente em 
arquivo e na publicação. O mesmo se passa com as fotografias de interiores (os quais não são tão 
naturais) e as perspectivas das ruas.  
 
----------------------------------------------------------------- 
 
A zona VI está sem fotografias no arquivo. Apenas com fichas/ provas de contacto. 
 
As fotografias de página inteira na publicação do Inquérito faziam adivinhar uma zona 
repleta de fotografias plásticas por excelência e com composições mais aproximadas. No entanto, 
conclui-se que aquelas que foram escolhidas para publicar são até aquelas que tinham maior sentido 
plástico, porque o que resta não difere muito da zona V. Tirando esta nota, aquilo que foi publicado 
corresponde mais ou menos, ao que está arquivado (muita construção, interiores, abóbadas, pessoas a 
posar). Não se encontram, na minha opinião, fotografias em arquivo particularmente expressivas.  
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Aparecem as fotografias de aspecto parcial das localidades ( ex: ficha 52.8 Faro/Alcoutim); as 
casas brancas isoladas; as chaminés e os pavimentos; mosaicos romanos; as abóbadas de berço e de 
aresta (ficha 26.4 Faro/ Loulé) e os telhados.  
Existem já muitas imagens relacionadas com os materiais de construção (secagem de tijoleira 
ao sol- ficha 25.11 Faro/Albufeira; manilhas- ficha 24.8 Faro/Albufeira; fabrico de adobe ficha 1.1 
Faro/Loulé). 
Os interiores de casa aparecem muito vazios (fichas 93.6 e 93.7 Faro/Aljezur) ou escuros e 
parecidos com aqueles da zona II (fichas 102.2 e 102.4 Faro/ Monchique) 
Encontram-se fotografias de pessoas, mas posando perto das suas actividades (ex: 
empacotamento de pregos - ficha 18.10 Faro/Albufeira; na construção de uma casa- ficha 20.5 
Faro/Albufeira; no fabrico de cestos – ficha 62.4 Faro/Castro Marim; no sistema de seca das redes 
ficha 31.5 Faro/Loulé). Duas mais espontâneas são aquelas que apresentam os pescadores 
empurrando os barcos (fichas 24.11 e 24.12 Faro/Albufeira). É expressiva a fotografia de uns barcos 
na praia (ficha 98.2 Faro/Vila do Bispo). 
De referir uma bonita imagem das Salinas, contrastes claro/escuro (ficha 98.11 Faro/Lagos) 
ou a expressividade de uma janela em Castro Marim, semelhante a outras fotografias de Paul Strand 
(ficha 61.8 Faro/Castro Marim). 
Existem também muitas fotografias de noras (ex: ficha 22.12 Faro/Albufeira; ficha 93.12 
Faro/Aljezur). 
 
Algumas das fichas desta zona encontram-se à parte e não foram digitalizadas. Destas, é de 
referir o tijolo manufacturado (ficha 13.6 Portimão), o enquadramento de uma porta (ficha 9.12 
Silves) e uma janela e os azulejos de Tavira (ficha 57.9 e 57.12)
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CONCLUSÃO  
A IMPORTÂNCIA DA IMAGEM NO INQUÉRITO DA ARQUITECTURA 
POPULAR EM PORTUGAL 
 
 
“Não é que os arquitectos que integram o Inquérito – muitas vezes de extracção urbana e sem um 
conhecimento profundo do meio rural – se não deixem extasiar pela arquitectura popular e pelas suas 
virtualidade estéticas. 196 
 
 
O Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal funciona como um microscópio. 
Microscópio para observar a realidade rural, mas um microscópio subjectivo. Não é objectivo. Dizia-
me o Professor Paulo Providência numa das muitas conversas acerca deste tema. 
Este microscópio traz ao de cima valores que se perdiam, caso a imagem fotográfica não fosse 
utilizada nesta publicação. 
Valores de textura, valores de matéria, valores de luz. De escala. “Nada melhor para ilustrar 
tudo quanto se disse destas casas do que uma olhadela para as suas fachadas – mais do em qualquer 
outro caso retrato psicológico da sociedade que as habita, pintado em tons fortes. Nada de um 
desabrochar para o exterior. (…). Forçando ainda mais o ar de severidade, a porta carral, que 
ultrapassa em escala qualquer outro elemento da composição, é mais um símbolo dum vão que se 
fecha do que uma abertura para maior contacto com o exterior. Isso talvez provenha do facto de as 
suas duas folhas avultarem como empanadas de grosso tabuões, pragueados de grandes cravos de 
ferro e a que não falta mesmo a porta estreita e baixa que, inserida na folha mais larga, introduz uma 
referência directa ao verdadeiro tamanho das pessoas.” 197 É uma fotografia que nos dá escala humana 
– não aquela estandardizada ou monumental longínqua das pessoas – uma escala aproximada ao 
Homem e às necessidades do seu dia-a-dia.  
E são valores plásticos e espaciais aqueles que predominam na composição desta obra. Que 
graças à utilização da imagem fotográfica nos transmitem algo impossível de visualizar apenas com 
                                                 
196 Ana Tostões in Os Verdes Anos na Arquitectura Portuguesa dos Anos 50 p. 176 
197 Inquérito Arquitectura Popular em Portugal (4ª ed. Vol.1) p. 155 
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texto ou desenhos. Um elemento que se traduz naquilo que é “a atmosfera”. O ar, os ambientes 
criados.  
Sendo que esta é uma fotografia sem manipulação, buscando a verdade absoluta das coisas 
(verdade fotográfica dos anos 50), ela entra pelas casas das pessoas e traz-nos as suas vivências, quase 
sem que disso se apercebam.  
Os arquitectos envolvidos no Inquérito deixam que esta dimensão se entranhe e eles próprios 
se deixam seduzir por uma estética mais genuína e justificada. Deixam-se embrenhar no gesto 
fotográfico e na atitude de quem revela o autêntico. “O deslumbramento de encontrar coisas era tão 
grande que nós a certa altura já andávamos libertos do guião, que nos levava as vezes até a 
cometer…o entusiasmo às vezes era tão grande que nos levava a cometer parvoíces…Lembro-me que 
encontrámos da Lota, uma casa que era assim…era só isto…assim…e depois tinha aqui uma 
pedrinha, isto tudo pintado de branco…e eu e o Freitas parámos “Ei! Que coisa linda pa!” , as 
parvoíces que a gente dizia “ repara bem que aquilo é rigorosamente a diagonal do quadrado rebatida 
pa! E a falsa simetria, porque só tem pedrinha de um lado! E depois já reparaste que a porta é 
homotética do volume e isto é um quadrado!” . Estávamos nestas coisas, aparece uma velhinha, uma 
senhora “então o quê que os senhores estão aqui a fazer, a olhar para a minha casa? Quê que andam a 
fazer?”, a grande desconfiança era que nós fôssemos das finanças. A fórmula que nós 
usávamos…”andamos a fazer um livro sobre as casas mais bonitas de Portugal” “Ah, mas então a 
minha não tem graça nenhuma, vão ali aquela de baixo… –Não não, a sua casa é linda! Isto uma 
coisa!”. E a certa altura a senhora também se entusiasmou e diz assim “e ainda era mais bonita! Tinha 
aqui uma pedrinha ali deste lado! Foi uma camioneta da tropa que veio e tirou-me a pedrinha.””198 
Deste entusiasmo resulta um vasto espólio fotográfico, a maior parte do qual, se encontra no 
Arquivo da Ordem dos Arquitectos. No entanto, este trabalho poderá deixar em aberto algumas 
questões relativas ao resto do espólio fotográfico que ficou por analisar. De referir, o arquivo 
fotográfico de Arnaldo Araújo, aquando a realização da sua prova final – CODA e que poderá 
influenciar a falta de material da zona II.  
 
“Além dos levantamentos desenhados, houve assim um trabalho fotográfico abrangente a 
partir do qual foram escolhidas as imagens que maior proximidade ao moderno aparentavam. O 
                                                 
198 Francisco Silva Dias na entrevista realizada para este trabalho. *ver anexo A) 
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propósito confesso era demonstrar a validade do moderno, pelo seu paralelismo com a arquitectura 
tradicional no que ela tinha de franca assunção da estrutura - para reforçarem o que queriam 
fazer.”199 
Mas este é um “microscópio subjectivo”. E ao contrário da pura modernidade que os 
arquitectos pretendiam encontrar, ressalva-se um aspecto social. Aquele que faz com que esta obra se 
insira em determinados parâmetros da estética neo-realista da altura. Talvez não de uma forma 
abrangente e completa, mas presente em muito do material recolhido. 
Pela consulta ao Arquivo e às fotos que ficaram por publicar denota-se que esses propósitos 
sociais eram inerentes ao olhar dos arquitectos, um olhar construído pela memória. 
No entanto, o que acontece é que nem sempre a selecção das fotografias nos dá esse olhar. Por 
exemplo, na zona I, as fotografias seleccionadas são aquelas que se tornam menos expressivas, do 
ponto de vista plástico. Essas fotografias que poderiam ser semelhantes a tantas de outras zonas e que, 
do meu ponto de vista, são igualmente interessantes, são deixadas de fora. Isto significa que, apesar 
da sedução que os arquitectos tiveram no momento fotográfico, na posterior selecção essa sedução 
iria ser mais contida.  
Numa perspectiva oposta, as fotografias mais plásticas da Zona VI foram aquelas que foram 
publicadas. De uma forma que parecia deixar adivinhar um mundo imensamente plástico e de 
formas caiadas no Arquivo da Ordem, o que de facto não acontece.  
Se no meio estiver o equilíbrio, então na zona IV, por coincidência, concluo que as fotografias 
existentes em arquivo correspondem aos critérios daquelas que foram publicadas. Isto é, a zona IV 
aparece como uma zona mais coerente no que respeita a visão que tiveram inicialmente ao fotografar 
e a visão que quiseram mostrar às pessoas.  
Dentro destas variações do fotografar, do seleccionar e do publicar se admite que não seja 
possível unificar as seis zonas. Esses seis ambientes que a fotografia proporciona nesta obra vêm de 
encontro ao parâmetro-chave da realização do Inquérito da Arquitectura Popular em Portugal -  não 
existirá “uma” Casa Portuguesa. Esta, reflecte-se conforme o ambiente criado pelas pessoas e a 
verdade construtiva de cada povoamento, aliados às suas condições geográficas.  
No entanto, a fotografia do Inquérito é uma fotografia por si só intemporal, ela não reflecte as 
mudanças subtis e as pressões urbanísticas que foram sendo exercidas sobre a arquitectura popular, 
                                                 
199 http://www.docomomo.org.br/seminario%207%20pdfs/034.pdf 
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nem muita da pobreza que teria sido encontrada (ao contrário do que se passou no Inquérito à 
Habitação Rural). 
 
A fotografia no Inquérito da Arquitectura Popular será um veículo de transmissão e 
propagação da importância desta obra. Sendo que tantas foram as publicações onde as imagens do 
Inquérito prevalecem. Em Architecture without Architects, organizado pelo Moma, estão presentes os 
Espigueiros do Lindoso. A imagem do Inquérito e o seu registo posteriormente reconhecido.
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Entrevista ao Arq. Francisco Silva Dias. Conversa quase em tom informal, rodeada pelo seu 
escritório em Lisboa, onde facilmente teria à mão todo o material que me foi mostrando ao longo da 
entrevista.  
  
Dia 13 de Dezembro de 2010. Lisboa. 15h-16h30 
 
 
 
Inês: Dividi isto mais ou menos por três partes. A primeira parte está relacionada com a 
altura antes do Inquérito, depois o durante e o pós. E a primeira pergunta que eu tinha para lhe fazer 
era se, apesar do Inquérito apenas ter começado a ser elaborado em 1955, quando é que surge uma 
ideia de Inquérito, quando é que o Inquérito ganha força. E o que é que se passa em 1949, e ainda 
antes, que faz com que este movimento ganhe mais adeptos. 
Francisco Silva Dias: Pois… o momento exacto em que surgiu a ideia do Inquérito, não lhe 
sei dizer. Mas ele aparece no…portanto, no primeiro Encontro, com certeza que conhece este 
livro…portanto, aqui aparece já a ideia de um… 
I : Congresso Nacional de Arquitectos 
F.S.D : …em 48, 49. 48. Portanto aparece aqui pela primeira vez a ideia do…o problema da 
Casa Portuguesa já era muito antigo, já havia, enfim, um trabalho do Fernando Távora, que se 
chama, precisamente, Casa Portuguesa, havia as obras do Raúl Lino e havia já uma série de…quer 
dizer a ideia de olhar para a produção popular da arquitectura, como sucedeu também na música, ia 
ganhando força e a grande virtude do Inquérito, quanto a mim, foi ter tido uma base, digamos, 
metodológica de abordagem, e ao mesmo tempo resolver o problema de saber se a Arquitectura 
Moderna podia ter…podia fundir-se com a Arquitectura Regional e espontânea…e outra questão, 
também, era saber, e essa era a básica, de contrariar a ideia de que havia um estilo nacional. Portanto, 
foram essas assim as correntes. O grande mentor do Inquérito foi, sem dúvida, o Keil do Amaral, 
com o seu dinamismo, a sua inteligência e cultura. Portanto foi, digamos, um movimento que foi 
surgindo, foi crescendo, até que o Keil conseguiu que o Ministério das Obras Públicas desse um 
subsídio, que nos permitiu então fazer a tal recolha.  
I : Então se calhar um momento mais decisivo terá sido aqui o Congresso. 

F.S.D: Sim, foi. Se ler as teses, verifica que, realmente, começa a aparecer a ideia de que é 
necessário…um olhar mais científico sobre o problema da nossa arquitectura espontânea…havia 
uma doutrina quase oficial que era expressa pelo S.N.I – Secretariado Nacional de Informação – que 
elegia os aspectos, digamos, mais pitorescos, e ao mesmo tempo, mais miserabilistas da nossa 
arquitectura. Aquele…um concurso, da Aldeia mais Portuguesa de Portugal foi… 
I : Sim. Também queria falar sobre isso. 
F.S.D: …Foi ganho por Monsanto. E aqui no Congresso, precisamente, o Cottinelli Telmo 
que é um arquitecto do regime diz que não se deve favorecer o miserabilismo contra as raízes mais 
profundas… realmente no congresso…aparece essa ideia… 
I: Neste seguimento, em relação à ideologia do arquitecto Carlos Ramos, que por sua vez 
tinha mais relação com o Norte, com o Porto…havia alguma tentativa anterior de possíveis 
inquéritos? …Quanta da ideologia de Carlos Ramos é que perdurava nesta iniciativa? 
F.S.D : Não sei se haveria, assim com as bases com que se fez o Inquérito, se haveria…. O 
Carlos Ramos era uma figura de referência também, não sei se ele alguma vez teve a iniciativa de 
promover um Inquérito com estas características, ele seguiu o Inquérito, mas não sei se realmente 
existia essa… 
I: E em relação já ao exterior, se havia por exemplo algum contacto maior contacto de 
influência italiana, revistas como a Casabella ou a L’ Architectura: Cronache e storia? 
F.S.D: Não, eu penso que a primeira… 
I: Ou até com Espanha, um contacto qualquer com Espanha acerca disso, nessa altura. 
F.S.D: Não, quanto a mim isso… inteiramente é uma lógica de sentimentos. 
I.: Sim, pela sua própria experiência pessoal também 
F.S.D: Não, o Inquérito… a grande virtude, como digo, pode ser uma visão pessoal pelo facto 
de ter participado e ter vivido… a grande virtude do Inquérito, quanto a mim, foi precisamente a sua 
originalidade. E num país como o nosso, de repente…e de uma classe que não se dizia unida, 
efectivamente, conseguiu e, para mim é um fenómeno extraordinário de vitalidade da classe, numa 
classe que resolve fazer um trabalho colectivo, pioneiro…Não, não conheço nenhum outro inquérito 
com estas características, porque havia inquéritos, mas sobretudo de recolha…uma espécie de… 

I: Não, o que eu digo é que, por exemplo, eu contactei, estive a procurar nas revistas, mais na 
L’Architectura: Cronache e storia, nas edições dos anos 50 e havia sempre uns fascículos, uma parte 
dessas revistas, em que eles, por exemplo, exploravam o Sul de Itália… 
F.S.D : Sim, sim 
I: E o Sul de Itália tem, e mesmo as imagens, têm muitas semelhanças com algumas das 
imagens que aparecem no Inquérito 
F.S.D: Sim 
I: …Por isso é que eu estava a perguntar… 
F.S.D: A verdade…dou-lhe toda a razão…tenho aqui a Architettura e realmente no fim vem 
sempre uns artigos… 
I: Eu consultei na Gulbenkian 
F.S.D: Que eu lia religiosamente, quase que os sei de cor. 
I: Mas lia na altura? Ou é uma coisa que revisita agora? 
F.S.D: Não, isto é posterior ao Inquérito, as revistas são de 50/60, portanto nós já tínhamos 
feito ou estávamos…já tínhamos feito o Inquérito 
I: Não haverá umas edições anteriores dessa revista? 
F.S.D: Não sei…esta realmente…os artigos que aqui vêm sobre a arquitectura do Sul são 
extraordinariamente bem feitos e aliciantes e, realmente, vêm até certo ponto... agora aqui não 
encontro nenhum…mas lembro-me deles sobre a arquitectura do Sul… o Luigi Moretti… são 
realmente, mas como digo são posteriores 
I: Não, poderiam ter apanhado ainda o durante …da realização do Inquérito 
F.S.D : Não…o resto já não. Mas tem razão, e foi engraçado ter chamado a atenção para isso, 
porque, como vê, está aqui à mão, porque eu li e reli…agora não encontro nenhum, mas eles 
costumavam vir no fim da página, no fim da revista 
I: Pois, era assim sobre umas aldeias 
F.S.D: A arquitectura do Sul é realmente, são… muito bem, muito bem…esta revista é uma 
revista extraordinária, foi pena ter acabado. Não, a coisa… Eu penso que foi reconhecido o facto de 
ser inédito, depois do Inquérito houve uma grande procura de informação, que inclusivamente uma 
escola de arquitectura da Suíça, agora não sei identificar, vieram cá os estudantes  
I: Por causa do Inquérito 

F.S.D: Sim, do Inquérito… há uma revista suíça que já acabou e que ainda deveria ter aqui, 
que também se interessou muito…chamava-se Formas e Funções e que se interessou muito pelo 
Inquérito. Quer dizer, houve um movimento…realmente percebeu-se que…até porque, 
naturalmente, Portugal era naquela altura o único país onde se podia fazer um Inquérito daquele 
tipo…uma coisa que nós conhecemos é que foi nessa altura que começou a emigração para França e 
passado dez anos já era muito difícil fazer o Inquérito, sobretudo no Norte, no Sul não  
I: Sim 
F.S.D: Mas foi, teve esse carácter inédito penso eu. 
I: E já agora em relação ao…acho que devia haver algum contacto com o trabalho e a obra de 
Orlando Ribeiro… 
F.S.D: Sim… 
I: Também por causa das suas características geográficas…então queria saber qual era a 
importância do programa do Orlando Ribeiro para o desenvolvimento do Inquérito e se haveria 
algum contacto, assim mais próximo, entre Keil do Amaral e Orlando Ribeiro? 
F.S.D: Uma das questões que se pôs no Inquérito, foi que…é uma crítica que se fez, que 
muitos…que alguns sectores fizeram ao trabalho é que ele era muito…como é que se diz isso…um 
trabalho daqueles não tem bibliografia nenhuma… foi muito restrito, só feito por arquitectos…mas o 
que eu lhe respondia a isso, dizendo que pode ser um trabalho caricatural, mas é um trabalho feito 
por arquitectos, com a óptica de arquitectos e, realmente, a participação com outros saberes foi muito 
restrito…o Portugal e o Atlântico… Mediterrâneo e Atlântico do Orlando Ribeiro foi, para alguns de 
nós e sobretudo para mim foi um livro de cabeceira, quer dizer foi um deslumbramento ter lido 
aquilo, influenciou-me talvez mais depois de ter feito o Inquérito…é que eu comecei a ver que… 
I: A pensar mais sobre o assunto 
F.S.D: A pensar sobre esse assunto e apaixonar-me pela…a minha tese de doutoramento foi 
precisamente sobre Portugal e o Mediterrâneo, a arquitectura mediterrânica e… mas não… como 
digo, nós fomos para o Inquérito com um guião que o Keil tinha feito e nesse guião estariam 
implícitas todas as conversas, toda a cultura do Keil, mas não…quer dizer não… 
I: Não havia referência 
F.S.D: Sim, não havia referência directa. Depois por influência do Keil, o Inquérito foi 
mostrado ao Aquilino Ribeiro e ao Jaime Cortesão, no sítio onde nós fizemos o Inquérito, que era um 

atelier assim aqui no Arco Cego e…mas foi realmente um trabalho muito, muito restrito à óptica dos 
arquitectos e ao aspecto dos arquitectos 
I: Ok 
F.S.D: Até com aspectos cómicos, por exemplo o Aquilino Ribeiro, tinha muito mau 
feitio…falava “axim” e tinha muito orgulho em falar “axim” e quando foram ver o nosso trabalho do 
Inquérito, e coube-me a mim explicar, precisamente apaixonado pelo Orlando Ribeiro e pelas 
diferenças entre o Norte e o Sul e expliquei-lhe que no Norte o povoamento era disperso, porque 
havia uma relação muito íntima entre a casa e a…e a (???) e era… no Sul, pelo contrário, a população 
era assalariada, portanto as aldeias eram grandes reservas de mão-de-obra, não havia propriedade 
minifúndio e ele olha para mim e disse assim “nada disso! nada disso! É um disparate” e eu fiquei 
aflitíssimo “É porque eles são Suevos, os do Norte são Suevos, por isso é que eles gostam de estar 
sozinhos” 
I: Tinha a sua visão… 
F.S.D: Tinha a sua visão, nunca mais me esqueci dos “Suebos, são Suebos! são 
suebos!”…houve portanto isso. Ah! A propósito da divisão do Norte e do Sul, como sabe o Inquérito 
dividiu o país em seis zonas, as zonas foram assim traçadas um bocado a régua e esquadro e depois 
ninguém queria ficar com a zona 4, do Teotónio Pereira e do Freitas, porque diziam que Lisboa teria 
influenciado negativamente e o Teotónio Pereira com aquele seu espírito de missão disse “Não, então 
se ninguém quer ficar com a zona 4 nós ficamos” e ainda bem, porque é uma zona aliciante, 
precisamente porque é…e foi isso que me despertou para o Orlando Ribeiro, é porque uma zona, é 
precisamente uma zona de transição, é uma zona…há uma frase do Orlando Ribeiro que eu, que 
retive durante muito tempo que é que nós temos o Atlântico em Sintra e a 30 km a Sul temos a 
Arrábida mediterrânica e isso tudo se reflecte, realmente, na zona 4, como o Freitas dizia “é a pérola 
das equipes”… 
(risos) 
I: Queria-lhe perguntar também se em relação ao Jorge Segurado se seria amigo ou conhecido 
de algum dos arquitectos do Inquérito ou se era conhecido de Orlando Ribeiro nesses contactos… e o 
que é se pensa nesta altura… como é que se vê… quando se faz a Exposição do Mundo Português, 
das Aldeias Portuguesas, como é que se olha para essa exposição? E depois posteriormente se Jorge 

Segurado conheceria…porque existe o Inquérito de Pagano de 1936 para a Trienal de Milão, que é 
também a arquitectura rural italiana e se havia conhecimento dessas…de tudo isso? 
F.S.D: Não esse…outros inquéritos…esse italiano que fala… da arquitectura pagana, nós não 
tivemos conhecimento, não tinha conhecimento e a…a Aldeia portuguesa… 
I: As Aldeias Portuguesas… Qual era assim a posição que tinham…? 
F.S.D: A posição era que aquilo era mistificar o país… 
I: Sim 
F.S.D: As aldeias, o Portugal dos Pequenitos, o Raúl Lino era mistificação do país, realmente 
era quase que um elogio da miséria, um folclore miserabilista, portanto havia uma certa…aqui, 
realmente, suponho que é o Távora, que diz que realmente não se pode exaltar o miserabilismo…da 
arquitectura. Entretanto houve um Inquérito, que esse sim, chocou mais, que foi o Inquérito à 
arquitectura, às construções rurais, de…agora esqueci-me…que era dos Agrónomos que…  
I: Realizado também em Portugal 
F.S.D: Sim, esse era… 
I: Ah sim, esse aparece referido no livro do João Leal…agronomia…não… 
F.S.D: É um professor de Agronomia, é …tenho o nome debaixo da língua…era…e tenho 
aqui referência…eu já me lembro…que era um inquérito, realmente, extraordinariamente chocante, 
porque faz… faz o levantamento do equipamento de casas rurais em Trás-os-Montes e diz que, por 
exemplo, esta casa tem dois pratos, três colheres, um banco e uma cama e, inclusivamente vê o preço 
de cada uma dessas coisas, portanto, aí é mesmo uma pegada no miserabilismo, na miséria das 
construções rurais, que eram exaltadas pelo Estado Novo, como…tudo estaria ali…mas esse 
inquérito…a censura… era para fazer no país todo, foi censurado e… esse influenciou-nos bastante 
I: Isso lembrou-me agora uma pergunta que eu não, não elaborei aqui… mas, em relação ao 
movimento neo-realismo que tem muito a exaltação também do povo, mas nem sempre tem a 
perspectiva dos “coitadinhos” 
F.S.D: Pois é…é uma visão oposta…precisamente…o valor. Ainda bem que falou nisso, 
penso que em Portugal, também mais uma característica interessante da nossa cultura, o neo-
realismo teve influência na arquitectura. 
I: Pois isso também lhe queria perguntar 
F.S.D: Então digo agora ou digo depois? 

I: Pode dizer, pode dizer… 
F.S.D: E os exemplos que aponto como neo-realismo na arquitectura são os prédios do 
Teotónio Pereira em Olivais Norte, que ..quer formalmente quer …quer no seu programa, no papel 
da mulher na casa, na organização interna do fogo…nos próprios aspectos formais, as grandes 
escadas, os patins. Um exemplo, em Olivais Norte que é extraordinário esse aspecto, aqueles prédios 
que são umas torres que têm dois conjuntos de fogos assim, depois aqui é um patim, com 
inclusivamente, tem esculturas do Júlio Pomar, da Maria Keil etc Portanto é um espaço de 
convivência… 
I: Entrelaçado 
F.S.D: Da relação entre as pessoas…Portanto, não há dúvida que o Inquérito é…pôs em 
evidência esses valores do saber habitar e do comportamento popular…não há dúvida. 
I: E agora voltando assim um bocadinho atrás, quais seriam os objectivos principais, já falou 
um bocado disso, que se visa obter com a realização do Inquérito e em termos mais específicos se 
havia já metas pré-determinadas, por exemplo, no fim de cada capítulo no Inquérito aparecem 
aqueles mapas tipológicos …se havia já algumas regras “temos de conseguir isto, ou temos de 
conseguir aquilo” 
F.S.D Ainda bem que fala nos mapas tipológicos, foi o aspecto mais controverso do 
Inquérito…porque o nosso objectivo era não …era destruir a ideia, o mito de que havia uma 
arquitectura portuguesa. 
I: Sim 
F.S.D: E há aquela frase do Keil que diz que “há mais relação entre uma casa do Algarve e 
uma numa ilha grega, do que uma casa do Algarve com o Minho e do Minho com a Galiza”. O 
Inquérito foi encomendado pelo Ministério das Obras-Públicas, sem dúvida nenhuma, para que nós 
lhes disséssemos o quê que eram…como é que deviam ser as escolas no Minho, e como é que deviam 
ser as escolas no Alentejo, portanto a tipologia e a exaltação de um estilo nacionalista à semelhança 
do que se vivia na União Soviética, em Itália, na Alemanha. E o Inquérito mostrou precisamente o 
contrário, que os tipos de habitação…de edificado, de edificação contrariavam tanto como, por 
exemplo, não sei se…aqui nesta fotografia. 
I: Sim 

F.S.D: Que era a fotografia do Paúl, onde as casas são feitas com seixos rolados cortados 
porque havia uma ribeira ali, que traz muitas pedras daquele tipo. Quando é sobre a areia são de 
madeira, quando é no Rio Tejo são de taipa e pegados ao chão etc Portanto que às vezes alterações de 
cem metros… 
I: Provocam alterações 
F.S.D: Para além daquelas grandes alterações entre o Norte e o Sul, que expliquei ao Aquilino, 
mas ele não aceitou… 
I: Por causa dos Suevos… 
F.S.D: Os Suevos…e os cá de baixo eram Mouros. Isso foi até um episódio curioso…o Salazar 
mostrou o desejo de conhecer o Inquérito antes da publicação…que foi…foi na Sociedade das Belas 
Artes e o Keil explicou-lhe que realmente não existia uma arquitectura. Suponho que o Salazar 
inteligentemente percebeu, mas o Ministro das Obras Públicas ficou passado, porque tinha-nos dado 
500 contos, que naquela altura era um bom dinheiro, e nós vínhamos-lhe dizer que não havia 
arquitectura nacional. Esse foi o, digamos, o…ah! E portanto, havia alguns que diziam que se nós 
fazemos um quadro tipológico estamos a fazer, estamos a usar a palavra tipo, tipologia etc…Se vir no 
Inquérito, o Alentejo não apresentou quadro tipológico, mas eu não sei se foi por uma questão 
ideológica por parte do Frederico Jorge ou se foi por inércia, por não terem conseguido…mas esse foi 
um ponto controverso. 
I: …os mapas tipológicos. Ok… 
F.S.D: E é engraçado que o Arnaldo Araújo que era o mais contestatário aceitou o mapa 
tipológico, mas ele estava ligado, tinha estado, muito ligado aquela metodologia da abordagem do 
CIAM 
I: E agora, passando já para a fase em que já se começa a realizar o Inquérito, o durante… era 
descrever assim sucintamente aquilo que começa em 1949, passando por 1955 e terminando em 
1961…o quê que ocorre de transformação na ideologia de Inquérito, as principais alterações entre a 
ideologia inicial e o estar-se a realizar. 
F.S.D: Não sei se houve alterações. Houve uma alteração, mas foi uma alteração de título. Que 
o Inquérito chama-se Inquérito da Arquitectura Regional Portuguesa e o livro publicado 
Arquitectura Popular em Portugal. 
I: Sim 

F.S.D: Tenho a impressão que isso foi uma alteração de última hora que…à qual o Keil não 
esteve de acordo, foi um pouco à revelia do Keil suponho eu. Sei que ele ficou um bocado chateado 
passo a expressão, pela alteração desse título, porque ele sempre insistiu que era Regional, portanto… 
que em todas as zonas há referências da arquitectura regional sem ser popular, mais ou menos 
esbatido, lembro-me que na zona 4, o último capítulo é sobre os palácios, sobre…sempre puxando a 
brasa à nossa sardinha…lembro-me desse texto que foi o Freitas que fez que dizia “ só se os palácios 
foram feitos pelo povo” enfim…aquilo era uma ideologia marcante.  
Mas não, não me parece que tenha havido assim uma… terá havido uma certa relutância na 
realização do Inquérito. Eu lembro-me que alguns amigos meus, mais fundamentalistas disseram-me 
“vais colaborar numa coisa que pode ser, pode fazer jeito ao Governo…imaginem que chegam ao fim 
e chegam à conclusão que há mesmo um estilo nacional”. Isso, enfim, perturbou-me mas não, não 
me fez desistir de me engajar, porque estava lá o Keil, estava lá o Teotónio Pereira, estava o Tainha, 
portanto eram pessoas que me davam garantias que não estariam com certeza a fazer o frete e 
efectivamente não fizemos. 
I: E em relação, por exemplo, aos autores dos textos. São os mesmos? Se houve divisão entre 
os autores dos textos e os fotógrafos? Se houve mais alguns fotógrafos além de… 
F.S.D: Não, foi tudo feito por nós 
I: E os textos e as fotografias foi colaboração sempre entre todos ou houve alguma divisão… 
F.S.D: Não, não. Nós, na equipe, na 4, fizemos as fotografias e escrevemos os textos. 
Especialmente eu e o António Freitas. O Teotónio ia connosco mais espaçadamente, no seu 
Volkswagen…os três…nós os dois era de lambreta e íamos tirando fotografias e íamos tirando… a 
Fotografia fazia nessa altura parte da nossa cultura, digamos assim e havia…havia dois livros que eu 
até lhe trouxe aqui para ver… 
I: Ah! Ainda bem que refere isso. 
F.S.D Que é o Lisboa… de Costa Martins e Victor Palla, portanto o Freitas era muito amigo e 
o Teotónio Pereira eram muito amigos do Costa Martins e esse livro era…e havia outro  
I: Esta é a edição original 
F.S.D: Essa é a primeira! 
I: É que eu só pude consultar a primeira da Gulbenkian e as peças estão soltas, as fotografias 
estão soltas… 

F.S.D: Ah! Mas agora fizeram uma reedição 
I: Pois eu sei, ainda não tive oportunidade de ver. 
F.S.D. Essa vendia-se em fascículos e depois mandava-se encadernar. E esta foi muito… 
E esta, este livro também, que é o Family of Man numa exposição que houve e portanto isto… 
eram dois livros de cabeceira…este custou-me um dinheirão, mas não me arrependo nada de o ter 
comprado 
I: E eram livros com os quais já tinha contacto enquanto estava a realizar o Inquérito 
F.S.D: Sim, tinha conhecimento. Este só o comprei depois. Qualquer deles…mas estávamos a 
par…como digo era uma componente cultural muito, como é que hei-de dizer, muito 
intrínseca…nós lermos sobre fotografia, interessarmo-nos por fotografia 
I: E queria-lhe perguntar se além desses se havia mais algum fotógrafo em particular, se havia 
contactos com a revista Life, com o fotógrafo Paul Strand não sei se conhece… 
F.S.D: Não 
I: E depois tinha, exacto, este Lisboa Cidade Triste e Alegre como referência também. 
F.S.D: Depois, como digo, é que o Inquérito começou a ser divulgado e começaram a pedir-
nos fotografias …Mas há um livro. Arquitectura…sem arquitectos 
I: without Architects. Pois 
F.S.D: Que têm fotografias nossas. 
I: E eu queria-lhe perguntar, porque foi o Professor Bandeirinha que me informou que a 
selecção das imagens foi feita por si, para enviar para lá. 
F.S.D: Sim foi 
I: E eu queria-lhe perguntar assim com que critérios é que seleccionou essas imagens, ou se … 
F.S.D: Não sei  
(risos) 
Porque o resultado do Inquérito foi o deslumbramento de termos encontrado a Nossa 
Senhora do Cabo, depois fiz eu, o Keil… eu e o Freitas…pedimos…pediu o Keil uma bolsa à 
Gulbenkian e fizemos um estudo sobre a Nossa Senhora do Cabo e foi publicado pela Gulbenkian 
e…mas, por exemplo, para ver até as dificuldades que nós tínhamos, não havia grandes angulares, 
nunca usámos grandes angulares nem teleobjectivas, aquilo era… nós éramos puristas da fotografia, 
de modo que andávamos sempre a procura…como é que era…do, do…não era da película integral, 

era da …não me recordo agora do nome, mas quer dizer, uma fotografia tira-se e depois não há 
enquadramento…aquilo é o que é  
I: Tentar obter logo o original, não é o original… 
 F.S.D: Pois 
I: …mas manter-se fiel à composição que encontram 
F.S.D: Portanto…não é original…é assim qualquer coisa que nos diz, que nós tiramos a 
fotografia e é aquilo mesmo, não há retoques, não há enquadramentos. Embora depois para o livro, 
fizemos alguns retoques 
I: Pois, porque eu consultei o arquivo que está na Ordem dos Arquitectos e há uns que até 
acho têm as marcações de alguns enquadramentos 
F.S.D: Pois, pois, é verdade… 
(risos) 
F.S.D: Mas…mas aquilo que agora se faz de tirar…photoshop isso nem pensar, aquilo era 
mesmo sagrado, não havia ali nenhuma, nenhuma…Como digo, a minha participação no Inquérito é 
curiosa, porque o Sindicato pediu para as pessoas se inscreverem, eu inscrevi-me, mas depois não fui 
seleccionado de imediato. Quem foi seleccionado foi o…a equipa 4 era o Teotónio Pereira, o Freitas, 
o António Galhós…José Galhós. Mas o Galhós…eles caíram da lambreta, a lambreta virou-se porque 
diz o Freitas que o Galhós que era um naturalista levava a lambreta cheia de maçãs, viraram-se e o 
Galhós partiu um braço. De modo que isso abalou-o muito…foi lá para os lados de Torres Vedras, 
foram ao médico, mas com o médico não se entendeu, de modo que desistiu. E então chamaram-me, 
o Teotónio chamou-me, eu tinha feito parte de uma cooperativa com ele e…lembro-me que 
…conhece o Teotónio Pereira? 
I: Sim…Não pessoalmente 
F.S.D: Tem aquele ar muito austero, muito…e então fez-me o interrogatório “Porquê que 
vem para aqui? Porquê que se interessa? Sabe que o Galhós partiu um braço, arrisca-se a …” – Ah, 
não me importo nada, com certeza, “Tira fotografias? -Tiro. Então que máquina tem? - Ah, tenho 
uma Leicaflex. E interessa-se por esses problemas?” . 
E por sorte eu tinha ido à terra dos meus avós, a Proença-a-Nova, tinha dado uma volta pelos 
arredores e tinha tirado umas fotografias que levava, que eram estas. E então isto foi… abriu-me as 
portas, porque realmente já mostrava interesse por esses problemas. 

I: Pois são fotografias também no género do Inquérito 
F.S.D: Sim, mas estas têm para aí uns quatro anos antes do Inquérito, nem sonhava, nem sei 
se já tinha acabado o curso, suponho que não 
I: E havia, por exemplo, estando dividido em equipas, havia comunicação dos métodos e 
técnicas que se utilizavam entre as equipas, ao longo do processo? Ou cada um ia à sua vida… 
(risos) 
F.S.D: Sim, ia à sua vida…não, foi assim: houve duas reuniões periódicas, mas cada um tinha 
a abordagem que…sobretudo os do Norte, os do Norte, por exemplo, uma coisa que se tinha 
combinado era que as fotografias eram todas com películas…eram todas 6*6 
I: Exacto 
F.S.D: Portanto usámos uma Rolleiflex e… mas eles usaram, sobretudo o Filgueiras usou o de 
35 mm e…portanto com abordagem diferente, eu penso que o Inquérito realmente tem abordagens 
muito diferentes, sobretudo de Trás-os-Montes do Arnaldo Araújo, mas é em si uma obra coesa. 
I: Pois, na minha tese também ando a analisar, mais ou menos, as diferenças entre as zonas e 
como é que isso se regista a nível de fotografia, mas…podia ter havido, uma maior ainda 
comunicação de técnicas…do género “isto resulta”, “aquele não” 
F.S.D: Não… 
I: Ok 
F.S.D: Não, realmente só houve esse conflito realmente em que o arquivo do Norte…depois 
houve um conflito qualquer do Norte querer ficar lá com o arquivo, mas isso não sei exactamente. 
Tínhamos, portanto…tinha-se combinado que era só o 6*6…naquela altura era uma realidade, por 
isso tínhamos três rolos de colorido, de slides…Tirávamos com as nossas máquinas. Mas não houve 
assim uma…Mas quando digo, havia era, pelo menos no meio onde eu e o Freitas nos inseríamos, 
por influência da Lisboa Cidade Triste e Alegre e pelo Family of Man, uma adesão muito grande à 
fotografia. Um amigo meu dizia, “epá, está um dia lindo. Isto é mesmo 100 8” . Porque naquela 
altura, as máquinas não eram automáticas. Nós tínhamos que, enfim, um pouco de arqueologia, mas 
nós quando tínhamos de tirar a fotografia, tínhamos o fotómetro…depois havia uns truques que, 
medíamos aqui, medíamos ali, ali…medíamos aqui, depois fazíamos umas contas com o obturador, 
depois a velocidade, depois era…De modo que um dia de 100 8 era um dia lindo! 
(risos) 

I: Sim. E, por exemplo, uma coisa que eu acho que se regista na zona 4 e que não está tão 
presente nas zonas do Norte, é a presença da figura humana, da ocupação dos espaços e isso faz-me 
lembrar muito o Lisboa Cidade Triste e Alegre, porque tem muito a vivência das pessoas… 
F.S.D: Sim, sim, isso é uma coisa que me faz  imensa impressão na fotografia actual de 
arquitectura…É que, não há pessoas. 
I: Sim 
F.S.D: No outro dia fui ver aquela exposição que está ali, da Trienal, que está no Museu do 
Chiado e estava lá alguém, uma professora, alguém, não sei quem era, a explicar a umas crianças, a 
um grupo, as fotografias e “Viram bem que aqui não há ninguém!” (risos) A mim deu-me vontade de 
refilar com a senhora. – “Não está ninguém porque isto não é arquitectura!” Enfim, contive-me. Mas 
é engraçada essa observação porque realmente existem algumas fotografias de que até acho que nos 
podemos orgulhar. 
I: Sim, isso eu posso-lhe dizer que das fotografias que eu consultei e muitas não foram 
publicadas, algumas das fotografias mais bonitas são as que aparecem precisamente com pessoas e 
são fotografias que são espectaculares, mas que não foram publicadas. 
F.S.D: Isso é realmente gratificante que alguém tenha reparado nisso. Porque, como digo, o 
nosso grande mentor era baseado em…Esta por exemplo, esta 
I : Eu recolhi…estão aqui algumas…Por exemplo, posso? Gosto muito dessa fotografia. 
F.S.D: Esta é do Keil. 
I: Essa será a minha capa da tese. 
F.S.D: Esta é minha… 
I: E em relação às pessoas aparecem muito estas, nos mercados… E esta aqui, queria referir 
esta, porque há bocado perguntei-lhe pelo Paul Strand, que tem uma obra que se chama Un 
Paese…que é em Itália, numa aldeia italiana e ele percorre aquilo e fotografa de uma forma muito 
neo-realista. E esta fotografia que existe aqui, não se vê muito bem, mas é com uma família à porta 
é…podemos pôr quase ao lado de uma fotografia do Paul Strand, que também é desta altura, e que 
são praticamente quase a mesma composição, quase o mesmo género de imagem… 
F.S.D: Olhe isso realmente, já ganhei o dia hoje (risos) 
I: Não tenho aqui essa imagem comigo mas é um contraste…uma comparação que se pode 
fazer. 

F.S.D: É, tem piada, nunca tinha reparado que a nossa zona tinham mais gente, mas lembro-
me perfeitamente desta fotografia, desta também…Esta, é esta que o texto depois se refere a esta 
fotografia e isso põe-nos uns problemas “então se a gente põe a fotografia, para quê que faz um texto 
a descrever que a velha e a criança estão a trabalhar e não sei quê, não sei quê”…que é o início de um 
capítulo. 
I: E já agora, lembrei-me. Houve algum critério? Porque por exemplo, essa aí, essa página que 
eu tenho aqui é a selecção das imagens de página inteira, são aquelas que foram mais…não sei…mais 
relevantes por ocuparem a página inteira ou se houve algum critério…a nível de composição?  
F.S.D: Não eu suponho que todas as zonas começam com uma fotografia de página inteira 
I: Sim, sim 
F.S.D: Mas depois não…tens esta. Esta 
I: Pois, mas depois mesmo as outras aparecem no seguimento. 
F.S.D: Esta foi o Freitas que tirou. Está muito bonita. Mas é engraçado essa sua observação, 
porque não sei se…naturalmente não e agora é muito difícil conhecer a personalidade de cada uma 
das pessoas que fez o Inquérito, embora isso… como está a agora a revelar, se mostre… realmente, 
não há dúvida que eu e o Freitas e o Teotónio, grandes amigos do Vítor Palla, vimos essa 
característica. 
I: Sim, porque esta imagem, a mim, parece-me uma composição do Lisboa Cidade Triste e 
Alegre  
F.S.D: É, esta é muito bonita. 
I: As outras parecem que têm um cariz um bocado mais neo-realista, mas mais parecido 
também com as tais que aparecem na Architettura: Cronache e Storie, aquelas do Sul de Itália…em 
que aparecem também as pessoas…já têm um carácter mais semelhante. 
F.S.D: Há uma que não está aqui que eu também gosto muito. 
I: Ah! Ainda está aqui outra…Não sei se… 
F.S.D: Que é uma tirada em Glória, na Glória, vê-se assim um grupo de mulheres, mulheres e 
crianças de costas… 
I: Pois, não deve estar. Aí não estão todas, estão só algumas… 
F.S.D: Mas é engraçado como naturalmente haveria mais frieza ou mais…não sei, quer dizer, 
todos nós tínhamos o mesmo suporte cultural, em termos humanístico e, realmente… perceber que 

nós estávamos aqui para ver como é que eram as casas. Havia um elemento, que era o Huertas Lobo, 
da equipe do Porto…do Keil, que era um historiador, mas um historiador…uma figura 
interessantíssima e que, se algum dia se interessar por descrever tipos de arquitectos, o Huertas é uma 
figura esquecida, mas historiada. O Huertas vivia na História, vivia no século XX por mero acaso… 
(risos) 
Tudo aquilo era hebraico ou jónico…ou não sei quê e então nós discutíamos muito as 
fotografias e não sei quê e suponho que estávamos a mostrar esta…”Giro, o movimento, e também as 
casas são de madeira por causa do sal, porque o sal não se dá com o reboco e tal” e o Huertas diz 
assim “é a típica perna jónica” 
(risos) 
De modo que eu fiquei a saber que a perna jónica era assim!  
I: Isso já depois então de…quando se juntaram para mostrar o trabalho que haviam feito? 
F.S.D: Pois, depois trabalhámos…os da zona Sul trabalharam todos juntos, numa sala que era 
uma sala única e onde, um estava a trabalhar a seleccionar fotografias, outro estava a desenhar os 
mapas…era aqui no Arco Cego. 
Essa fotografia…não sei se se refere a essa fotografia, mas há aqui uma fotografia no Family of 
Man que …se eu a encontrar…que é esta que me impressiona muito. 
I: Também é do mesmo género sim. Pois, era um bocado nessa linha que eu estava a falar. 
F.S.D: Lembrei-me desta quando disse, porque realmente é. 
I: Pois e o que isso me faz sentir em relação às fotografias, quando eu estive a analisar as 
fotografias, é que muitas vezes há uma certa sedução pelas coisas que vão encontrando 
F.S.D: Sim sim 
I: E mesmo há fotografias que são paisagens e de natureza, que depois não foram publicadas e 
que parecem… quase cinematográficas e são muito bonitas. 
F.S.D: E depois encontrámos modelos que…não podiam…este da Picanceira, é uma coisa! 
I: Este aqui? 
F.S.D: Sim…estes volumes. E por isso que eu digo que realmente a zona 4 era a pérola das 
equipes (risos) 
I: E já agora, na sua zona específica, na zona 4, os critérios que lhe parecem ter sido assim os 
de maior importância e se havia assim um regime fixo, para tanta variedade e diversidade…porque lá 

está, aparecem as tais fotografias que eu falo, aquelas em que uma pessoa se deixa seduzir por aquilo 
que encontra…mas é preciso seguir um regime para a pessoa não se distrair muito. Quais poderiam 
ter sido assim os critérios que tenham falado e que lhe parece mais importante? 
F.S.D: Nós tínhamos realmente um guião, mas depois tenho a impressão que, não digo que 
tenhamos esquecido o guião, mas o deslumbramento de encontrar coisas era tão grande que nós a 
certa altura já andávamos libertos do guião, que nos levava as vezes até a cometer…o entusiasmo às 
vezes era tão grande que nos levava a cometer parvoíces…Lembro-me que encontrámos da Lota, 
uma casa que era assim…era só isto…assim…e depois tinha aqui uma pedrinha, isto tudo pintado de 
branco…e eu e o Freitas parámos “Ei!Que coisa linda pa!” , as parvoíces que a gente dizia “ repara 
bem que aquilo é rigorosamente a diagonal do quadrado rebatida pa! E a falsa simetria, porque só 
tem pedrinha de um lado! E depois já reparaste que a porta é homotética do volume e isto é um 
quadrado!” . Estávamos nestas coisas, aparece uma velhinha, uma senhora “então o quê que os 
senhores estão aqui a fazer, a olhar para a minha casa? Quê que andam a fazer?”, a grande 
desconfiança era que nós fôssemos das finanças. A fórmula que nós usávamos…”andamos a fazer um 
livro sobre as casas mais bonitas de Portugal” “Ah, mas então a minha não tem graça nenhuma, vão 
ali aquela de baixo… –Não não, a sua casa é linda! Isto uma coisa!”. E a certa altura a senhora 
também se entusiasmou e diz assim “e ainda era mais bonita! Tinha aqui uma pedrinha ali deste lado! 
Foi uma camioneta da tropa que veio e tirou-me a pedrinha.” 
(risos) 
Realmente só para mostrar o estado de bebedeira em que nós andávamos! 
Esta é a tal…que a Universidade de Lausanne pediu para nós recebermos o grupo de 
estudantes, e fui eu e já não me lembro mais quem…realmente nós dedicávamo-nos a isto de uma 
maneira, fomos à fronteira recebê-los e depois atravessámos Portugal, dormimos em Coimbra, no dia 
seguinte viemos para Lisboa. E quando passámos aqui pela Nossa Senhora dos Remédios, eles que, 
apesar de serem universitários, nunca tinham visto o mar, e aqui o mar é uma coisa espectacular. 
Olhe! Iam-se matando todos, começaram a saltar de pedra em pedra, e nós “não vão para aí! e as 
ondas!” e estava um dia de vento inclusivamente, foi um dia muito engraçado. 
I: E, em relação ao material que possuíam, se era suficiente para poderem fazer um 
levantamento deste género, se era adequado…em relação há bocado já tinha falado das máquinas que 

utilizaram, das médio-formato, das Leicas e quais é que se apropriavam mais para as fotografias que 
faziam? Qual a distinção? 
F.S.D: As de cores eram slides, eram…o Freitas tinha uma AGFA, não me recordo agora do 
nome e eu tinha uma Icon Flex e…mas estas são todas de 6*6, todas Rolleiflex 
I: Sim 
F.S.D: Depois eu comprei uma máquina, mas isso digamos, já foi na segunda volta do 
Inquérito, quando estive em Angola comprei uma Exakta Varex, que era uma máquina 
extraordinária é a máquina do Janela Indiscreta, é a máquina que o repórter tem…e alguns dos slides 
já são tirados com a Exakta… 
I: Mas esses slides também fazem parte das fotografias que estão em arquivo? 
F.S.D: São…estes cinco ou quatro estão aqui abusivamente, porque eu precisei de fazer um 
trabalho sobre o Inquérito 
I: É só porque no Arquivo que consultei, aparecem as fichas com a descrição do sítio e a 
imagem…são as provas de contacto 
F.S.D: Aparecem estas fichas 
I: Nem são bem assim…ah! Quer dizer, são, só que estas … estão normalmente formatadas 
para uma imagem sim 
F.S.D: São para uma imagem, porque essas já são…depois continuei o Inquérito por minha 
conta, para a tese de doutoramento…mas…na esperança que isto constituísse um prolongamento 
depois do Inquérito usei as mesmas fichas 
I: Então era por isso que eu não sabia distinguir essas dos slides, dos… 
F.S.D: Os slides já foram todos, suponho, digitalizados, porque eles começaram a perder a 
cor, estes já estão amarelos e…mas estão lá também. O material que tínhamos…ah! Esta por exemplo 
era do Inquérito, está aqui porque eu usei.  
Aqui há tempos, um instituto que aparentemente não tem nada a ver com o Inquérito, com a 
arquitectura… fez esta publicação…do Instituto de Formação e Emprego e pediram-me para escrever 
um artigo sobre o que é que…como é que o saber fazer que passou e subsiste na arquitectura popular, 
existe também na arquitectura erudita actual, no trabalho da pedra…Por isso é que tenho aqui alguns 
desses slides. 
I: Então achava que o material que tinham era apropriado para o género que… 

F.S.D: Era, não tivemos, quer dizer, não sentimos nunca…também era muito rudimentar, era 
uma fita métrica, era um bloco de notas, a caneta, era a máquina fotográfica e … 
I: Ah! Se calhar esta pergunta já vem de encontro…depois de começarem a fotografar e a 
perceber a realidade que encontravam, se mudaram alguma coisa no processo de levantamento e 
registo? 
F.S.D: Não, essa pergunta tem uma outra vertente, um bocadinho mais…como é que hei-de 
dizer… mais difícil de responder, foi feita pelo nosso colega Rodrigo Ollero, que teve uma tese ali que 
se chama “Carta a Raúl Lino” uma tese em Inglaterra, a tese é muito interessante e ele faz a cada um 
dos membros do Inquérito uma pergunta que era “O quê que o Inquérito influenciou na tua vida 
profissional?”Nós tínhamos uma espécie de código de honra, um pacto de cavalheiros, que não íamos 
imitar, portanto “víamos isto, muito respeito pelo povo, mas nenhum de nós fazia folclore a partir 
daquilo que tínhamos visto”. Quer dizer, isto é pacto que não foi escrito, mas que todos nós 
tínhamos…De modo que quando o Ollero me fez essa pergunta eu disse “Não, não me influenciou 
nada, a não ser na medida em que foi uma lição de arquitectura e lições aceitam-se. E contei até que 
me lembro que a minha primeira obra aqui na metrópole, já tinha trabalhado também em Angola, foi 
uma casa em Oeiras para um colega do liceu e que tem uma escada exterior e que a escada tem um 
corrimão e depois aqui esse corrimão de madeira assentava sobre uma pedra e depois tive a tentação 
de fazer aqui uma espiral, mas depois enchi-me de remorsos e disse “isto é do Inquérito, não pode 
ser” e lembro-me “ponho, não ponho? mas ficava tão bem! Mas está bem isso é folclore”. Já não me 
lembro se cheguei ou não a fazer a espiral, isto para mostrar que havia esse compromisso. O 
Frederico Jorge… uma vez um aluno estava a fazer uma imitação do popular e ele disse “Deixa-te 
disso que eles sabem mais do que nós”. Portanto havia esse compromisso.  
Mas o Ollero a certa altura disse “Então e tu? Aquele bairro do Zambujal (que nós fizemos na 
operação SAAL), não há aí influência? E a Igreja das Águas do Teotónio não é influência do 
Inquérito? E aqueles pilares da pousada de Santa Bárbara do Tainha, não são influência?” Tem piada 
que nós fomos todos dizendo que não, mas… 
I: São coisas que depois se reparam 
F.S.D: Pois, as pessoas de fora vêem, como você viu…eu nunca tinha reparado que a nossa 
zona teria mais gente que as outras. 
I: E tem também maior quantidade de fotografias em relação à zona do Norte. 

F.S.D? Tem? Isso não sei. 
I: Pelo menos publicadas parecem em maior volume. 
F.S.D: Não, a nossa talvez tenha mais qualidade, porque usámos sempre, em relação às do 
Norte, porque usámos sempre os 6cm que é um formato mais, enfim, mais seguro. Ah! O único 
truque que nós usámos foi os filtros. Isto é um filtro laranja. Quando queremos que o céu fique preto 
em contraste com o branco, punha-se um filtro laranja ou vermelho. O vermelho ficava mesmo 
preto. Mas não íamos além disso. Não havia outros truques.  
I: E, lá está, agora há uma questão que se centra muito no… ou melhor, a minha tese é que se 
centra muito nessa questão. Porque eu tinha como propósito que a minha tese, que o Inquérito era 
quase uma ideologia neo-realista aplicada à arquitectura. Só que depois, o que me aconteceu foi que, 
há muitas fotografias que são neo-realistas/ que eu acho que são neo-realistas, mas há muitas que já 
têm como que uma composição moderna e então, as fotografias pendendo entre esse teor neo-realista 
e a composição moderna, variando de região para região, se terá havido alguma conversa nesse 
sentido? Acerca disto que estou a dizer. Neo-realismo, composições modernas? 
F.S.D: A associação do Inquérito ao Neo-realismo é posterior e suponho que nem todas a 
sintam…Eu sinto-a muito e tenho escrito sobre isso. Mas não vejo assim grande aceitação…Quando 
eu digo ao Teotónio Pereira “Os teus prédios dos Olivais são neo-realistas” ele olha para mim com 
aquele ar dele, aceita mas não havia ainda ninguém a ajudar-me nesta cruzada. Não terá ido 
conscientemente, quer dizer, não fomos à procura de um neo-realismo  
I: Não é…”vamos fazer fotografias neo-realistas” 
F.S.D: Não, não, nada, essas fotografias e sobretudo as do Freitas que são as que têm mais 
gente é com certeza por uma via… 
I: É a memória a funcionar 
F.S.D: Pois, é realmente estarmos muito ligados ao humanismo. Não é assim, “vamos.. 
I: Não é que, por exemplo, esta fotografia…como exemplo, poderia ser neo-realista mas ela 
tem uma composição muito moderna, muito…aparece aqui o vão, a composição das pessoas…é uma 
fotografia que… sendo que esta já seria mais neo-realista  
F.S.D: Eu penso que você agora está a entrar na mesma ingenuidade que nós  
(risos) 
I: Pois talvez 

F.S.D: Pois não, essa também é uma matéria interessante, mas não… 
I: Não foi uma coisa discutida 
F.S.D: Não, não,não. Esse conceito moderno ou neo-realista. Nós éramos todos moderno-
fundamentalistas e lembro-me de uma conversa que me marcou muito com o Frederico Jorge e até 
quando houve uma homenagem ao Frederico Jorge eu contei-a e ele achou muito… ficou comovido. 
Porque, eu era super moderno, portanto, tudo tem uma causa, tudo tem uma razão. E estava-lhe a 
explicar, qualquer coisa a propósito da (???) que aqui as casas são cobertas de pedra, porque chove 
pouco e o terreno é permeável e a água…de modo que depois é preciso auto-captar a água e depois 
tem que haver os algerozes…aqui, numa zona de pescadores, as paredes a Norte são de pedra, as 
outras são de madeira…que é por causa do vento Norte, aqui são assim…ali são assim…e ele diz-me 
então “E os aspectos emotivos?” e eu “Que aspectos emotivos?” “Sim, o quê que há de ilógico nestas 
coisas todas? O quê que é produto da razão e não da emoção?” E eu fiquei bastante abalado e a partir 
daí comecei a ver estas coisas mais no aspecto do emotivo, do que no racional. E isso foi uma 
influência bastante grande na arquitectura que faço e na atitude até na vida…dar tanta importância à 
emoção como à razão… quer dizer , são estas coisas…é óbvio que o Inquérito nos mudou, eu não sou 
a mesma pessoa antes e depois do Inquérito, foi muito destes diálogos, da convivência com o Keil, 
com “os Suebos” do Aquilino… 
I: E sentiu que houve assim alguma fotografia que quisesse ter tirado e não o tenha feito, por 
motivos de censura posterior, motivos de selecção. Lá está, indo também de encontro à sedução pelos 
motivos que iam fotografando… 
F.S.D: Não. Passou uma entrevista muito engraçada ao António Barreto na Câmara Clara  
I: Sim, conheço o programa, mas não vi a entrevista 
F.S.D: Mas ele é mais do campo da reportagem, a dizer que às vezes há um momento que 
passa e depois nunca mais se apanha. E que a grande capacidade do Cartier Bresson tirar uma 
fotografia quando uma pessoa está a pular e está no ar, ou quando dá para uma esquina e só está 
metade…Nós, à parte destas…não fizemos reportagem, quer dizer, esse momento não surgiu “Ah, 
devíamos ter tirado e não tirámos”, não me parece. 
I: E depois já passando para o “pós-“ e aquilo que encontraram fotografado no final se 
correspondia às expectativas iniciais, quando começaram a ver os trabalhos se acharam que estavam 
muito diferentes do que estavam à espera no início? 

F.S.D: Para nós foi um deslumbramento…foi…para mim foi, e suponho que para o Freitas 
também e para o Teotónio e suponho que essa sensação é geral a todos…uma paixão! Houve um 
colega que também desistiu a meio e que não tinha esse sentimento e sentia-se muito constrangido, 
porque achava que eram todos uns brutos, uns analfabetos…mas ele foi também porque adoeceu. 
Mas para mim foi assim um deslumbramento, uma paixão…tanto que depois a tese de doutoramento 
foi um prolongamento do Inquérito. Mas, quanto a mim, o Inquérito tem duas lacunas. A primeira é 
não ter olhado para os aglomerados, portanto são raras as fotografias de conjuntos e mesmo assim a 
nossa… 
I: Pois, há zonas onde se registam mais os aglomerados outras onde é mais os edifícios 
isolados. 
F.S.D: Pois, no Minho…foi isso. E por isso a minha tese de doutoramento é precisamente 
sobre os aglomerados. E outra foi não termos estudado as energias e a proto-indústria que é 
realmente extraordinária. Os ventos, as marés, os moinhos, as serrações…uma coisa deslumbrante 
que é o facto de…de vir neve da Serra dos Candeeiros para a corte no tempo de D. João VI, que se 
reverte…ora isto significa uma capacidade logística extraordinária. Como é que vinha neve para Sua 
Majestade? Esse aspecto não foi…enfim mesmo os moinhos, referimo-nos a eles mas uma coisa que 
não vimos foi as serrações hidráulicas. Esse aspecto dava também um estudo interessante.  
I: E já agora, posso-lhe perguntar o tema da sua tese de doutoramento? 
F.S.D: O tema tem um nome muito comprido. Chama-se “A arte urbana dos aglomerados 
portugueses em influência mediterrânica. 
I: Ah, porque há bocado tinha também falado do Orlando Ribeiro. 
F.S.D: Sim, é a continuação do Inquérito, realmente, mas com uma visão mais urbana. 
Há bocado falou da Exposição do Mundo Português, é um tema também…mas, este é o 
Portugal dos Pequenitos…mas o que é engraçado aqui…isto é do Ultramar, é folclore puro 
I: Estas seriam as fotografias de Mário Novais…ou não seriam estas? 
F.S.D: Não, estas não são as do Mário Novais. Mas agora o que é mais interessante é que há 
dias encontrei um alfarrabista e comprei “Exposição do Mundo Português, Fotografias de Nuno 
Teotónio Pereira”…e ele já nem se lembrava disto…e cá está…as aldeias. Também há uma coisa que 
comprei há dias, que é a Exposição Olímpica de 38 em Roma, que influencia muito a Exposição do 
Mundo Português 

I: Como é que é? Exposição… 
F.S.D: O Fórum Mussolini, 20 verdadeiras fotografias  
I: Então, mas por exemplo, estou agora aqui a pensar... Essas fotografias aqui do Nuno 
Teotónio Pereira para o Mundo Português, para a exposição do Mundo Português…se por um lado 
achavam que era um pouco de folclore aquilo que se apresentava, qual seria a posição do Nuno 
Teotónio Pereira quando se apresenta nessa exposição 
F.S.D: E ele fotografa! 
I: Sim, mas ele irá contra a ideologia da Exposição do Mundo Português, não? Contra essa 
caricatura que se fazia…Só estou a perguntar por causa daquilo que se dizia há bocado. 
F.S.D: Sim, se você quiser estudar a Exposição do Mundo Português, então terá para toda a 
vida…Eu não sei. Em relação ao Nuno Teotónio Pereira, ele teve um percurso político muito curioso: 
era da Mocidade, atingiu os escalões mais altos, era comandante de falange ou não sei quê…E eu não 
sei se nesta altura, ele estaria ainda dentro. Depois dá-se uma grande evolução no seu pensamento, 
sobretudo pela via dos católicos progressistas…e a Exposição do Mundo Português foi também um 
deslumbramento para os arquitectos, não podemos dizer que pelo facto de eles aderirem eram fáscios 
ou eram aderentes ao Estado Novo, porque dentro de nós está a grande ânsia de construir, de 
projectar e a Exposição foi realmente uma oportunidade única…e portanto não sei se ao tirar estas 
fotografias o Nuno tinha… 
Olhe, isto é uma fotografia histórica, quando o Salazar foi à Exposição. Este é o Távora, este é 
o Felgueiras, está aqui também o Carlos Ramos, este é o Rui Pimentel e este é o Salazar.  
I: “Está concluído o Inquérito da Arquitectura Regional” 
F.S.D: Mas, as conclusões foram difíceis de…no entanto, não houve digamos, censura 
nenhuma, em termos de… foi publicado sem nenhum entrave, portanto não perceberam… 
(risos) 
I: Quase uma ideologia disfarçada. 
F.S.D: Pois, o Ministro das Obras Públicas ficou muito triste. Isso foi evidente, por nós não 
lhe dizermos imediatamente qual era o estilo nacionalista. 
I: E depois já com as fotografias tiradas e o trabalho para publicar, se já…se foi estabelecido 
algum critério de selecção? Como é que as fotografias, aquelas que ficaram de parte e as que 
ficaram… 

F.S.D: Fomos nós que seleccionámos com grande drama  
I: Mas foram unânimes perante todas as regiões? 
F.S.D: Não, cada um foi… 
I: Cada um teve o seu processo de selecção? 
F.S.D: Sim 
I: E foi aleatoriamente? 
F.S.D: Não, foi um grande drama, porque nós tínhamos não sei quantas mil fotografias e só 
podíamos usar cento e cinquenta ou assim uma proporção…” Pomos esta? Pomos aquela? Mas esta 
está melhor! Mas esta é mais representativa!” Cada uma destas fotografias é um drama! 
I: Por exemplo eu penso nas fotografias que …algumas são praticamente retratos das pessoas. 
Essas não apareceriam por não representarem a arquitectura regional portuguesa? 
F.S.D: Esta não representa nada da arquitectura regional, mas…mas é bonita! 
(risos) 
Quase todas…realmente, há momentos de sorte, do senhor com o burro estar aqui, há 
momentos de sorte de encontrar estes a jogar chinquilho, há momentos de sorte de as galinhas 
estarem aí. Esta é aquela… 
I: que me mostrou há bocado.  
F.S.D: Esta é muito gira, esta também…Não, não houve. Quer dizer, não sei agora, mas não 
houve assim nenhum critério, rígido, vamos pôr isto depois e…até porque não era 
possível…estávamos os dois, eu e o Freitas - o Teotónio, em termos de trabalho, em termos de 
elaboração, trabalhou menos que nós obviamente . Nós fizemos um guião e depois houve um que foi 
mais responsável por um capítulo que outro, este texto sou eu que escrevo, outro é o Freitas….depois 
lemos é claro. Mas não…foi muito fácil.  
I: Eu pergunto, porque há tanta variedade de fotografias, por exemplo, na zona I, há muitas 
fotografias – e isto era uma das perguntas que eu queria colocar ao António Menéres – há muitas 
fotografias que parecem e que são semelhantes às fotografias de outras zonas. Mas essas não foram 
seleccionadas, a maior parte, lá está, ficaram os edifícios e as construções como objectos puros e 
isolados. Mas eles têm muitas outras fotografias que não foram publicadas e que são mais parecidas 
com as das outras zonas. Quer dizer, podem ter utilizado… 
F.S.D: Não, não houve cruzamento de informação nesse aspecto.  

I: E que cuidados foram tidos no que respeita a paginação e a composição do Inquérito? 
F.S.D: Ah! Isso foi cada um de nós, que compôs, por exemplo, estas fotografias que estão para 
aqui…Nós depois fizemos o projecto do livro todo em tamanho natural e portanto colávamos esta 
aqui, esta ali, “esta vai para aqui, esta vai para ali”, e fizemos umas fotografias que agora não 
encontrei, do livro todo paginado. Mas não houve critérios. Eu suponho que nós fomos muito 
influenciados pelo Lisboa Cidade Triste e Alegre 
I: Em relação à composição e aos enquadramentos pode-se ir buscar alguma coisa ao Lisboa 
Cidade Triste e Alegre?  
F.S.D: Pode. E ao Family of Man. Como digo, a fotografia fazia parte da nossa cultura. 
I: No Verão de 1955/56, o arquitecto Celestino Castro terá tido acesso à obra do Inquérito 
para fazer um teste de paginação. Nessa altura a obra já estava em estado avançado? Quem terá sido o 
responsável pela paginação? 
F.S.D: A paginação foi de cada uma das zonas.  
Tem piada porque agora que me falou desse trabalho…é que eu fiz o Inquérito e depois fui 
viver dois anos para Angola e trocava correspondência com o Freitas e com o Teotónio e eles diziam 
que tinha havido umas sessões que, em Lisboa tinham sido muito concorridas e animadas, que no 
Porto não tinha sido tão concorrido e só tinham lá estado alunos e que, o Alentejo ainda não tinha 
entregue o trabalho. Portanto, houve uma grande independência de… 
E depois há uma figura aqui, que é básica, que é o Rui Mendes Paula, que é ele que pega no 
material todo e leva para a tipografia. Rui Mendes Paula.  
É esta a fotografia que eu gosto muito. 
I: Ah sim, esta está publicada.  
F.S.D: Sim está…Esta é em Glória…E o Alves Redol 
I: Sim, eu fui pesquisar, dar mais uma volta pelo museu do Neo-Realismo em Vila Franca de 
Xira e tinha sempre algumas referências ao Alves Redol. E a nível de literatura assim neo-realista 
também tinham esses contactos? 
F.S.D. Sim, sim. Quer dizer, não sei se toda a gente os lia. Nós líamos e na pintura, o Júlio 
Pomar…sim nós estávamos imbuídos desse espírito, desse movimento. Na música o Jacobetty, o 
Lopes Graça…Falámos com o Jacobetty e com o Lopes Graça, portanto tudo isto era realmente uma 
época, um grupo de cultura que teve um momento exacto. Tenho a impressão que o Inquérito não se 

podia ter feito…foi no momento exacto! Cinco ou dez anos depois já não se fazia…com a 
emigração… 
I: E depois em relação, e para finalizar, à marca que fica do Inquérito. Por exemplo, estas 
imagens, algumas, foram escolhidas por si, para serem publicadas no Architecture without Architects 
do MOMA e essa repercussão e essa amplificação do conhecimento do Inquérito para o estrangeiro – 
também me falou dos estudantes da Suíça. E houve exposições que foram realizadas assim sobre o 
Inquérito?  
F.S.D: Houve, houve. Uma grande revista suíça, a Formas e Funções, pediu-me para eu 
escrever sobre o Inquérito e publicou com grande…teve uma certa proporção. 
I: Qual era o nome da revista? 
F.S.D: Formas e funções. 
Isso foi um bocado por influência minha, porque eu fui para Angola, mas em Angola também 
há muita publicação sobre…eu colaborava com uma revista. 
Nesse da Arquitectura sem Arquitectos eles insistiram muito e a interpretação que fazem das 
nossas fotografias é engraçada. Eles chamam à Nossa Senhora do Cabo, a arquitectura altruísta…o 
fazer as arcadas. Foi muito divulgado e apreciado sem dúvida.  
Não encontro agora essa revista, é uma boa revista. A revista suíça sim. Eu era o representante 
cá e tenho a impressão que foi o primeiro artigo que apareceu sobre o Siza fora de Portugal, foi nessa 
revista.  
I: E acha que por causa do Inquérito se desenvolveram outros trabalhos lá fora semelhantes a 
este trabalho e por causa do Inquérito? 
F.S.D: Isso não sei. Mas depois do Inquérito, o Pedro Vieira de Almeida, que tem muito mau 
feitio dizia “Isto é a Bíblia! Isto é a Bíblia. Agora vais ver que toda a gente que fizer projecto, que 
projectar em Portugal vai ver o quê que diz a Bíblia!”. Realmente pode ter tido efeitos perversos, 
sobretudo no Algarve e com os arquitectos ingleses que compravam isto, e a primeira coisa que 
faziam quando tinham um projecto em Portugal era comprar o Inquérito. Tenho a impressão que 
ficavam todos frustrados, porque isto realmente não ensina; só mostra.  
Mas no outro dia, o Graça Dias publicou um artigo muito engraçado, que era… Isto é contra 
o Português Suave, e o Graça Dias escreve um artigo no humor dele dizendo que o Português Suave 

ganhou. E que neste momento só se vê Português Suave pelo país fora. Nesse aspecto foi uma batalha 
perdida.  
I: As lições do Inquérito perante o Português Suave… 
F.S.D: Mas há uns anos, eu e a minha mulher, que organizou o ficheiro, que também é 
arquitecta, resolvemos dar uma volta pelo Sul do país, para ver se ainda era possível fazer um 
Inquérito e no Sul ainda é possível. Falei nisso ao Menéres e ele disse que no Norte já não é…Mas no 
Sul era possível tirar quase todas estas fotografias. 
I: Sim, Ok. Assim…já terminei o que lhe queria perguntar. Gostei muito da conversa.  
F.S.D Assim se tiver alguma dúvida é só dizer. 
I: Ok. Muito obrigada.  
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FOTOGRAFIAS QUE ESTÃO EM ARQUIVO 
 
 
Analisando as fotografias pelas pastas e localidades em que se encontram divididas, é possível 
retirar-se uma maioria de tipologias e objectos representados.  
ZONA I  
 
AVEIRO 
Albergaria-a-Velha – abarracamentos de feira, engenho de tirar água, vegetação aquática  
BRAGA 
 Amares : em maioria estão os sequeiros e espigueiros, pormenores de escadas e interiores, casas. 
Barcelos – zona com mais pormenores de edifício (solares e quintas) e maior variedade: fotografias de 
pessoas no mercado, contrastes luminosos de claro/escuro, instrumentos, estrutura de telhados. 
Braga – mais pormenores como janelas, escadas ou aspectos do jardim 
Guimarães – sequeiro, casas, largos, interiores 
Póvoa do Lanhoso – casas, conjunto agrícola, espigueiro, arco de festa 
Terras do Bouro – igreja paroquial 
Vieira do Minho – casas, pormenores de casa 
Vila Verde - quintas 
PORTO  
Vila do Conde – capelas, paisagens, casas/solares,  
VIANA DO CASTELO 
Paredes de Coura – pormenores de igreja, residência paroquial 
Ponte da Barca – espigueiros, casas (habitação), igreja e capelas, panorâmicas, ruas 
Ponte de Lima – casas/ solares, paços e quintas, ruas, capelas 
Viana do Castelo - casas/quintas, panorâmica 
----------------------------------------------------------------- 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ZONA II 
 
BRAGANÇA 
Vila Flor – casas, alguma ocupação de pessoas 
---------------------------------------------------------------- 
 
ZONA III 
 
CASTELO BRANCO 
Belmonte – castelo, casa 
Castelo Branco – paisagem, casas, técnicas construtivas e pessoas 
Covilhã – casas, paramentos, frente da ribeira, construção 
Fundão – fontes, pelourinhos, escadas e varandas, trechos de casas, ruas 
Idanha-a-Nova- casas, solares, igrejas, interiores, pelourinhos 
Oleiros – painéis religiosos, vista geral / panorâmica, casas 
Penamacor – poço, frontaria de casa 
Proença-a-Nova – paisagens 
Sertã – edifícios, interiores 
Vila de Rei – edifícios 
Vila Velha de Ródão – casa de xisto 
GUARDA 
Aguiar da Beira – largo, feiras, pelourinho 
Almeida – antas, pelourinho, lages de granito/ “Lanchas” – sua ocupação ( construção), edifícios, 
alpendres com pessoas 
Celorico da Beira – castelo 
Figueira de Castelo Rodrigo – ocupação de pessoas 
Fornos de Algodres - pelourinhos, antas 
Gouveia – ícone / brazão 
Guarda – pessoa, casas ( alpendres, pavimentos, varandas), rochas , “alminhas” 
Meda – pelourinhos, ruínas, portais, crianças 

Pinhel – paisagem, edifício 
Sabugal – árvores, abrigo de pastor, pessoas em tarefas, pelourinhos, mercados, composições, núcleo 
de casas, paisagens 
Seia  - pessoas, paisagens, casas aproximadas 
Trancoso – árvores, pessoas, edifícios com uma pessoa 
VISEU  
Tondela – fábrica de cerâmica 
----------------------------------------------------------------- 
 
ZONA IV  
 
COIMBRA  
Arganil – edifício 
Cantanhede – palheiros 
Coimbra – paisagem, guarda e varanda , celeiro 
Condeixa-a-Nova – mosaicos, edifícios e palheiros 
Figueira da Foz – palheiros, moinhos, pessoas a trabalhar 
Góis – ponte, casa 
Lousã – parede de xisto, paisagem 
Mira – paisagem, pessoa a trabalhar 
Miranda do Corvo – edifício, ocupação de pessoas 
Montemor-o-Velho – paisagem, solar, convento, arrozais ( pessoas a trabalhar) 
Oliveira do Hospital – lagar 
Pampilhosa da Serra – casas 
Poiares – conjunto de mós , casa 
Soure – moinho, palheiros, construção em bloco 
Tábua – paredes de xisto, ocupação das pessoas 
LEIRIA 
Alcobaça – casas, tabernas, habitação, palheiros, interior de um forno de cal 
Alvaiázere – rua, edifício 

Ansião – casas 
Bombarral – adega ao longe, largo, igreja 
Caldas da Rainha- muitos pavimentos, instrumentos ( carros de bois, picota) 
Castanheira de Pêra – casas, tipologias 
Figueiró dos Vinhos – agrupamento de casas, paisagem, instrumentos/azenhas/ moinhos 
Leiria – panorâmica/ aspecto da região, pinhal, enquadramentos de cidade ( ruas), pessoas no 
mercado, alguns pormenores, interiores 
Marinha Grande – paisagens de praia, barcos 
Nazaré – pessoas, o branco das ruas e casas, miradouro, praça de touros, igreja 
Óbidos – celeiros, telheiros, pelourinhos, partes de casa ( alpendre, coberturas), pátios, ruas e largos, 
momentos de repouso das pessoas 
Pedrógão Grande – partes de edifícios ( envidraçados) 
Peniche – composição forte de imagens: igrejas e casas 
Pombal – largos, pessoas, construção, casas 
Porto de Mós- casas, pessoas a trabalhar, paisagens 
----------------------------------------------------------------- 
 
ZONA V 
 
BEJA 
Aljustrel – interiores muito arrumados, construção, ruas 
Almodôvar – ruas, janelas, paisagens, pessoas a lavrar, casas sem pessoas 
Alvito – construções brancas, abóbadas, enfiamento de ruas 
Barrancos – paisagens, edifícios brancos e limpos, muitas janelas e portas 
Beja – aglomerado de casas e ruas sem pessoas ( zona árida), vistas aéreas, abóbadas, torres, edifícios/ 
quintas/ herdades, capelas ao longe 
Castro Verde – fornos, fornalhas, ruas, casas, cadeira, interiores, torre, igreja  
Cuba – igreja matriz, fabrico de tijolo,  
Ferreira do Alentejo – construção, igrejas, algumas pessoas na rua 
Mértola – casas (tipologias), igrejas, ruas, portas, janelas, abóbadas 
 
Moura – paisagens, edifícios isolados, interiores ( de igreja também), carros de bois, azulejos, aspecto 
do monte ( casas ao longe), fontanário, largos, pessoas 
Odemira – taipas , blocos de cimento, paisagens e aspecto da região, portas 
Ourique – aglomerado de casas, ruínas, abóbadas, vista do monte 
Serpa – ruas, apontamento de casas, carros e instrumentos, portas 
Vidigueira – paisagens, igrejas, construção, perspectivas de ruas, interiores, ocupação de pessoas 
ÉVORA 
Alandroal- castelo, arcos e texturas, casas, povoação ao longe 
Arraiolos- construção, casas cobertas de colmo, abóbadas, chaminés 
Borba- casas, pessoas no mercado 
Estremoz – paisagens, povoação 
Évora – arcadas e abóbadas, construção, colunas, capitel 
Montemor- o- Novo – interior ( só de igrejas), casas e chaminés, abóbadas 
Mora – ruas, casas ao longe 
Mourão – igreja, torres, castelo 
Portel – abóbada, claustros, ruas paradas sem gente, ruas, forno de cal, construção 
Redondo – abóbadas, casas 
Reguengos de Monsaraz – plasticidade do branco dos edifícios 
Viana do Alentejo – pormenores de casas, corredores e arcadas 
Vila Viçosa – abóbadas, azulejos 
PORTALEGRE 
Alter do Chão – casa, praça, castelo 
Arronches – casa, igreja, chaminé, ruínas, cabanas 
Avis – torre, igreja, paisagens, construção 
Campo Maior – casas, aproximações a partes de casas, pessoas a posar, igrejas  
Castelo de Vide – interiores, paisagem, ruelas, casa de pastores 
Crato – cerâmicas, abõbadas, castelo, casas, dólmen, pessoas em actividade 
Elvas – chaminés, edifícios, abóbadas, arcadas, aquedutos, ruínas, igreja 
Fronteira – partes de casa ( mais desarrumadas, como são na realidade), o plástico do branco 
Marvão – casas, casas de colmo, paisagens, vistas da muralha, largos 

Monforte – chaminés, alpendre, janelas, caiação 
Nisa – chaminés, casas brancas, paisagens, largo de igreja, casas com interiores arrumados, torres 
Ponte de Sor – casas, portas e janelas, a plasticidade do branco 
Portalegre – o branco das casas, paisagens, edifícios mais nobres, abóbadas, pavimentos, aglomerados 
de casas,  
Sousel – silos, casas, poço, bancos ( burros), casas, ruas  
----------------------------------------------------------------- 
 
ZONA VI 
 
FARO  
Albufeira – paisagens, vistas das ruas, aproximação às pessoas, chaminés, construção e formas dos 
materiais 
Alcoutim – paisagens, escadas, pessoas nas suas tarefas 
Aljezur- pátios, casas, objectos e pessoas isolados, aldeamentos 
Castro Marim – fornos, pátios, janelas e portas, pessoas em pose 
Faro – abóbadas, arcos, ruas, fotografia urbana: espaços de cidade, pavimentos, mosaicos 
Lagoa – porta, cobertura, pessoas em actividade, edifícios 
Lagos – salinas, noras de madeira, ruas 
Loulé – construção, conjunto de habitações, abóbadas e arcos, janela, mercado 
Monchique – paisagens, igreja, muitos interiores, pessoas paradas, abóbadas e cunhais 
Olhão – partes de casa (pátio) 
Vila do Bispo – barcos, praia 
Vila Real de Santo António – casas, pessoas em pose, rotulado em janela, platibanda, ruas 
 
----------------------------------------------------------------
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Anexo D)
Nota: Imagens retiradas do Arquivo da Ordem dos Arquitectos
(A numeração corresponde aquela utilizada neste arquivo) 
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